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Les répercussions du féminisme chez les auteurs masculins contemporains du Québec et 
de la France ont été peu étudiées jusqu'ici. La présente recherche se penche donc sur cette 
question à travers le système de sexe/genre et les rapports amoureux qui y sont représentés, plus 
particulièrement sur quatre romans d'auteurs masculins nés après 1970, dont deux Québécois et 
deux Français, pour observer leur mise en scène de personnages masculin et féminin principaux, 
de même que les interactions entre ceux-ci. Nous cherchons à déterminer si les auteurs traduisent 
une pensée traditionaliste patriarcale ou une pensée moderne. Pour ce faire, nous avons procédé à 
l'analyse du profil sémantique, physique et psychologique et des actions des protagonistes 
principaux, ainsi que du discours portant sur ceux-ci, pour nous permettre d'étudier le type de 
rapport amoureux décrit entre le personnage masculin et féminin, afin de le qualifier en termes de 
complémentarité, d'égalité ou de réciprocité. 
Dans le premier chapitre, nous étudions le narrateur et le personnage féminin, Sonia, du 
Sourire des animaux de Grégory Lemay (2003). Nous constatons une modernisation sociale des 
personnages principaux, mais une part d'héritage traditionnel demeure, particulièrement en ce qui 
concerne le besoin de valorisation par la virilité chez le narrateur et la faiblesse chez Sonia. La 
relation tangue aussi entre l'opposition, la fusion et la réciprocité. 
Au deuxième chapitre, nous nous attardons au roman de Carnets de naufrage de 
Guillaume Vigneault (2001). L'auteur y présente Alexandre, un personnage masculin se 
rapprochant du modèle traditionnelle de la masculinité. Cependant, le protagoniste se distancie 
tout de même de ce modèle par sa capacité d'introspection et sa « conscience de genre » 
(Varikas, 1986 : 10-11, 13-14), sans toutefois remodeler les schémas du système de sexe/genre. 
Le personnage de Marlène projette une féminité moderne, par sa dualité orgueil/fragilité. Le 
rapport social de sexe, quant à lui, se fonde sur l'égalité et la réciprocité. 
Le troisième chapitre se concentre sur Les amants du n 'importe quoi de Florian Zeller 
(2003). Cet auteur met en scène par ses personnages de Tristan et d'Amélie des modèles 
masculins et féminins tributaires de la pensée traditionnelle. La relation des protagonistes 
respecte la mentalité patriarcale; elle se base principalement sur la notion de complémentarité. Le 
discours narratif apporte une légère nuance dans ce portrait traditionaliste; il questionne les 
actions viriles de Tristan et énonce une problématique moderne des rapports de couple actuels. 
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Enfin, notre dernier chapitre porte sur les personnages de Jean-Jacques et de Claire dans 
En cas de bonheur de David Foenkinos (2005). Le profil sémantique des protagonistes nous offre 
des modèles inversés du système de sexe/genre. Au commencement du récit, le système de 
sexe/genre traditionnel ressort de l'analyse des profils sémantiques. Or, à la suite de 
bouleversements, le personnage masculin comporte un profil sémantique ayant intégré plusieurs 
traits féminins; de même pour le personnage féminin, un portrait plus masculin qu'au départ. 
Foenkinos met également en scène une relation d'égalité et de réciprocité. Toutefois, il s'éloigne 
d'un récit moderne par le discours énonciatif rempli de clichés et de stéréotypes traditionnels sur 
les femmes, tournant en dérision certains avancements sociaux des celles-ci. Système de 
sexe/genre, rapports amoureux, littérature masculine contemporaine. 
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« La place prépondérante que prennent les femmes dans la société 
actuelle jette le trouble dans les rôles et dans la conception de l'amour et 
de la sexualité. Le mouvement de libération des femmes a été un 
stimulant à l'égalité des statuts, mais interroge aussi la nécessaire 
construction de nouveaux types affectif où les deux soient sujets. » 
Serge Chaumier 
La déliaison amoureuse 
Les rapports sociaux de sexe sont d'actualité du fait qu'ils sont en remaniement depuis 
quelques décennies dans certains pays occidentaux, conséquemment aux différentes vagues 
féministes qui ont permis une reconfiguration des modèles identitaires de sexe/genre puis des 
transformations dans les relations entre les hommes et les femmes. 
Selon la pensée constructionniste, qui formera notre principal cadre théorique, le système 
patriarcal a produit des modèles masculins et féminins qui seraient incorporés dès le plus tendre 
âge, où l'homme apprend à se comporter en sujet dominant et la femme, en objet dominé. Dans 
cette perspective, le mâle se doit de posséder des attributs dits masculins et la femelle des 
caractéristiques dites féminines. Nous entendons par masculinité et féminité « les caractéristiques 
et les qualités attribuées socialement et culturellement aux hommes et aux femmes » (Hirata, 
Laborie, Le Doaré et Senotier, 2000 : 77). L'inégalité entre les hommes et les femmes provient en 
grande partie du fait que justement les deux sexes sont conceptualisés comme différents et que 
cette différence donne lieu à une relation dissymétrique, tel que l'explique Colette Guillaumin : 
Si les femmes sont dominées c'est parce qu'elles sont « pas pareilles », 
qu'elles sont différentes, délicates, jolies, intuitives, pas raisonnables, 
maternelles, qu'elles n'ont pas de muscles, qu'elles n'ont pas le tempérament 
organisateur, qu'elles sont un peu futiles et qu'elles ne voient pas plus loin 
que le bout de leur nez (Guillaumin, 1992 : 63). 
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Sous l'impulsion du mouvement féministe des années 1960 et 1970, les modèles identitaires 
féminins se transforment peu à peu. Les femmes se redéfinissent en tant que sujet, en intégrant 
des caractéristiques dites masculines et en déployant une plus grande agentivité1. Comme les 
identités de sexe/genre se définissent interactionnellement (Lahire), les hommes, à la suite de ces 
transformations, vivent une remise en question de leur identité de dominant. 
La domination masculine qui semblait naturelle pour les hommes « apparaît désormais, en 
beaucoup d'occasions, comme quelque chose qu'il faut défendre ou justifier, quelque chose dont 
il faut se défendre ou se justifier » (Bourdieu, 1994 : 96). On constate un déphasage chez certains 
hommes découlant du fait que « l'identité féminine est en voie de "construction" [...], l'identité 
masculine serait plutôt en voie de "déconstruction" » (Hurstel, 2004 : 16). Les hommes seraient 
ainsi en « crise de la masculinité », étant donné qu'ils possèdent 
[p]as ou peu de modèles identificatoires, pas ou peu de lieux pour parler des 
ruptures de virilité, des doutes que provoquent les interrogations féministes ou 
gaies, des angoisses nées des évolutions des sociétés qui rognent les privilèges 
masculins, [ce qui les] obligfe] [...] à se redéfinir (Welzer-Lang, 2005 : 345). 
Dans le but d'observer ces changements des identités de sexe/genre, tels que projetés dans 
la littérature, du fait que « la littérature est un champ à la fois tributaire des différents modèles de 
conceptualisation du genre et créateur de nouvelles significations » (Boisclair et Saint-Martin, 
2006: 6), Boisclair et Saint-Martin ont formulé « [tjrois grands cadres conceptuels qui, bien 
qu'ils aient été déployés à des périodes historiques différentes, coexistent de nos jours : le modèle 
patriarcal, le modèle féministe et le modèle postmoderne » (Boisclair et Saint-Martin, 2006 : 6). 
Ce dernier modèle repose « sur [l]e constat de la non-pertinence d'accorder des significations et 
des valeurs intrinsèques au sexe comme au genre [...], la diversité humaine ne pouvant être 
réduite à un système d'assignation binaire aussi simple » (Boisclair et Saint-Martin, 2006 : 8). 
Les transformations que connaissent les modèles identitaires masculins et féminins 
amènent subséquemment des modifications dans les rapports sociaux de sexe, de même que 
'Le terme d'agentivité renvoie a priori aux modèles féminins modernes et postmodernes (Boisclair et Saint-Martin, 
2006) : « F agentivité permet à la jeune fille de se construire une identité cohérente, de s'autodéterminer et d'agir 
avec discernement et en accord avec ses valeurs et ses désirs, de faire des changements dans sa conscience 
individuelle, dans sa vie personnelle et dans la société» (Guillemette, 2005: 156 ), une liberté qui n'est pas 
nécessairement accessible dans la pensée patriarcale. 
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forcément, dans les rapports de couple2. Les notions de complémentarité et de réciprocité 
(Boisclair et Saint-Martin, Bozon, Chaumier, Huston, Préjean) nous seront utiles pour identifier 
les types de relations enjeu. 
Dans L'Un et l'Autre, Élisabeth Badinter spécifie les tenants et aboutissants de la 
complémentarité : 
[...] pour que les sexes puissent être pensés comme complémentaires, il est 
nécessaire qu'on se les représente comme les deux parties d'une totalité. 
Autrement dit, qu'ils participent également à la formation d'une unité 
homogène : l'humanité. Le complément, au sens premier du terme, est « ce 
que l'on doit ajouter à une chose pour qu'elle soit complète » (Badinter, 
1986: 149). 
Le rapport postule que le couple traditionnel se complète autant dans la vie domestique, 
professionnelle que par les caractéristiques identitaires. Dans les faits, l'idée de complémentarité 
débouche sur la dissymétrie, plus précisément sur la hiérarchisation des attributs féminins et 
masculins, notamment dans les rapports hommes-femmes; « [c]e qui est néfaste - et peut-être 
"machiste" ou "patriarcal" -, ce ne sont pas les dichotomies en tant que telles, mais la 
superposition mécanique des dichotomies. La plus néfaste de toutes est [...] : [celle d'] homme-
esprit/femme-corps » (Huston, 1990: 297). Couplée aux idéaux romantiques, cette notion de 
complémentarité s'exprime à travers le motif de la fusion : deux êtres ne peuvent réellement se 
compléter que s'ils ne font plus qu'un. Selon cette perspective, « [1]'amour fusionnel vit de 
l'annulation de l'individualité : les amants se fondent dans une identité commune. Il se crée une 
dépendance à l'autre, l'identité de chacun est interconnectée à celle de l'autre » (Chaumier, 1999 : 
189). 
Par ailleurs, un rapport amoureux fondé sur la réciprocité consisterait en un « amour [...] 
authentique, qui serait lucidité, découverte authentique de l'autre et de soi » (Préjean, 1994 : 
148). Le couple égalitaire dont les rapports sont fondés sur la réciprocité ne se projette plus vers 
un idéal de fusion et de complémentarité. Dans un rapport de réciprocité, les partenaires peuvent 
2Les rapports sociaux de sexe renvoient aux relations sociales antagoniques que partagent le groupe des hommes 
avec le groupe des femmes (Hirata, Laborie, Le Doaré et Senotier, 2000 : 39-40). Ces rapports proviennent des 
différents modèles de genre établis par la société; ils sont donc construits et performés par les individus des deux 
sexes qui configurent un modèle particulier. Le rapport de couple concerne la relation intime entre un homme et une 
femme. Le couple peut être influencé par les différents rapports sociaux de sexe en place, comme il peut aussi les 
redéfinir. 
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être dissemblables, mais leur statut au sein de la relation est équivalent, puisque le but n'est pas 
de fusionner et de former un tout homogène, mais de partager et surtout d'échanger les 
connaissances, les comportements, les expériences de l'autre. Le couple réciproque se rapproche 
donc du principe selon lequel « A est à B, ce que B est à A » : si A est doux et protecteur envers 
B, celui-ci le sera ou peut l'être aussi envers A. La réciprocité renvoie donc à la notion même 
d'interchangeabilité. 
Ainsi, le modèle relationnel traditionnel, qui se voulait plutôt symbiotique fondé sur la 
complémentarité, laisse place à un rapport tendant vers davantage d'égalité : 
Arrive le temps où [l]e modèle fusionnel est en train d'être dépassé et émerge 
un nouveau modèle, associatif. La double tension entre un idéal égalitaire 
entre les sexes et une réalité inégalitaire, et entre un idéal romantique de 
fusion amoureuse et une exigence d'autonomie des individus, conduit à 
modifier la relation amoureuse. Après l'échec du couple fusionnel-passionnel, 
s'opère un retour au modèle du « chacun pour soi », mais sur un plan plus 
égalitaire (Chaumier, 1999 : 77). 
Ces identités, ces modèles relationnels en transformation sont véhiculés à travers moult 
« technologies ». La littérature est un médiateur symbolique qui participe à la production de ces 
modèles aussi bien qu'à leur représentation, car 
la construction du genre se poursuit à travers des technologies de genre 
variées (le cinéma par exemple) et des discours institutionnels (la théorie par 
exemple) qui ont le pouvoir de contrôler le champ des significations sociales 
et donc de produire, promouvoir et « implanter » des représentations du genre. 
Cependant, les conditions de possibilité d'une construction différente du genre 
existent aussi dans les marges du discours hégémonique (De Lauretis, 2007 : 
75-76). 
Aussi, la question se pose : ces changements quant aux identités féminines et masculines et aux 
rapports de couple sont-ils saisissables dans la littérature? Plus précisément encore : sachant que, 
actuellement, les hommes sont sollicités pour redéfinir leur masculinité, qu'en est-il de ces 
identités et des rapports de couple dans les romans écrits par des hommes nés après les années 
1970, c'est-à-dire qui ont été socialisés à un moment où les femmes avaient déjà largement 
entrepris de se redéfinir? Les auteurs mettent-ils en scène des protagonistes masculins et féminins 
se rapprochant d'un schéma binaire traditionnel ou renouvellent-ils plutôt les modèles? Est-ce que 
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les rapports sociaux de sexe mis en jeu à travers ces personnages sont basés sur l'idée de 
complémentarité ou reposent-ils plutôt sur un modèle plus égalitaire? 
Par ailleurs, même si la révolution féministe a touché de semblable façon un bon nombre 
de pays occidentaux, une différence entre les perceptions genrées françaises et québécoises serait 
notable selon certains chercheurs-euses (Dupuis-Déri, Durand, Montreynaud, Santoro, Sineau et 
Tardy). Or, on sait que le Québec entretient, depuis longtemps, des rapports étroits avec la France, 
notamment sur le plan culturel. La France et le Québec ont suivi un parcours féministe parsemé 
de divergences qui a créé autant de similarités que de distinctions dans leurs acquis des droits des 
femmes. En fait, la France applique depuis plus longtemps que le Québec des politiques sociales 
concernant les femmes3, bien qu'elle ait aussi connu, tout comme son voisin culturel, ses périodes 
de conservatisme, entre autres sous le régime de Vichy. Ainsi, la loi consacrant la séparation de 
l'État de l'Église en 1905 a apporté une libéralisation sociale en France beaucoup plus tôt qu'au 
Québec en ce qui concerne l'enseignement et l'organisation maternité/travail. Au Québec, 
l'organisation familiale repose sur l'incapacité juridique des femmes mariées jusque dans les 
années 1960. Toutefois, depuis ce temps, le Québec a connu des avancées en matière d'égalité les 
hommes et les femmes dont une certaine partie de la société française ne semble pas se 
préoccuper4. Comme le mentionne Florence Montreynaud, « [a]près des siècles de conservatisme 
catholique et de familles très nombreuses, la modernisation de la société québécoise a été si 
rapide depuis les années soixante que la France, avec son machisme et ses inégalités solidement 
ancrées, [...] semble dépassée » (Montreynaud, 2002 : 1). Alors, le féminisme français se battant 
depuis plus d'un siècle et demi pour les droits des femmes paraît aujourd'hui déphasé5 à côté du 
Québec qui n'en est encore qu'à un demi-siècle de revendications. Selon cette perspective, le 
Québec est « à des années-lumière des politiques sociales françaises », mais sa « mentalité [...] a 
quelques millénaires d'avance sur la mentalité des Français pour tout ce qui concerne l'égalité 
3La première loi pour l'égalité entre les hommes et les femmes en France date de 1789, avec la loi sur le mariage 
civil. Ensuite, ce n'est qu'en 1880 que le combat français débute réellement avec, en 1882, la scolarité obligatoire 
pour tous les enfants de 6 à 13 ans et en 1884, le droit de divorcer pour les femmes, sous certaines conditions. Cette 
loi ne sera pas appliquée avant 1943 au Québec (Sineau et Tardy, 1993 : 22,30). 
4Le féminisme québécois a permis la féminisation des titres professionnels et la désexisation des publicités (Durand, 
Montreynaud, Santoro, Sineau et Tardy). 
5En France, à la fin des années 1970, « [o]n parle de mort du féminisme ou de post-féminisme », au contraire du 
Québec où « le mouvement des femmes est [...] en pleine effervescence » (Sineau et Tardy, 1993 : 11). 
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entre les hommes et les femmes » (Durand, 2002 : 1-2). Bref, le Québec paraît illustrer désormais 
un féminisme plus ouvert, plus vigoureux que celui de la France, où les clichés machistes sont 
encore bien présents. Étant donné, d'une part, la proximité des rapports culturels entre la France 
et le Québec, et, d'autre part, la grande ouverture au féminisme qui caractériserait le Québec, y a-
t-il des différences observables entre les conceptions illustrées par des auteurs québécois et celles 
illustrées par des auteurs français? 
Pour répondre à ces questions, je référerai principalement aux théories du genre (Butler, 
Delphy, Préjean), lesquelles sont largement tributaires des théories constructionnistes de 
l'identité (Darmon, Vinsonneau). Les notions qui me seront utiles sont notamment celles de 
culturalisme, de performance et d'incorporation (Bourdieu, Butler, Lahire). 
Deux courants de pensée se côtoient dans le champ des théories sur les identités de 
sexe/genre. D'abord, un cadre naturaliste pose la primauté de la différence sexuelle et 
comportementale par la biologie. Cette posture «[...] vise à trouver coûte que coûte à l'inégalité 
socialement constatée une justification biologique qui serait tapie dans les corps, et qu'il serait 
donc illusoire de vouloir nier » (Héritier, 2005 : 12). D'après cette vision des comportements 
sexués, les femmes sont naturellement passives, douces, tendres, maternelles, etc., tandis que les 
hommes sont rationnels, agressifs, forts, actifs, etc.; cette conception est portée par un courant 
féministe, dit différentialiste. Selon Antoinette Fouque, l'égalité des sexes ne doit pas aliéner 
l'identité féminine et masculine; elle doit au contraire se réaliser dans la reconnaissance des 
différences entre les hommes et les femmes : « Si on sacrifie l'égalité à la différence, on revient 
aux positions réactionnaires des sociétés traditionnelles, et si on sacrifie la différence des sexes, 
avec la richesse de vie dont elle est porteuse, à l'égalité, on stérilise les femmes, on appauvrit 
l'humanité entière » (2004 : 44). La pensée naturaliste se fonde ainsi sur les dissemblances 
anatomiques entre les hommes et les femmes, notamment en raison de l'acte de procréation qui 
aurait des répercussions psychophysiologiques bien distinctes pour les deux sexes (Fouque, 
2004:58). 
Un second courant de pensée, dit culturaliste - ou constructionniste - s'est développé 
depuis les années 1980; il s'oppose aux conceptions naturalistes : l'identité de sexe/genre serait 
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plutôt le produit d'une construction sociale. L'individu serait le produit de la société dans 
laquelle il vit, comme l'explique Geneviève Vinsonneau : 
La culture s'exprime à travers les comportements et attitudes des individus, 
elle ne peut exister indépendamment des acteurs sociaux qui en sont porteurs. 
La personnalité n'existe, d'un autre côté, qu'en vertu du processus 
d'acculturation. Le concept de personnalité représente, du moins 
partiellement, l'assimilation et l'intégration des matériaux issus de la culture 
ambiante (Vinsonneau, 1997 :111). 
La pensée constructionniste explique aussi la formation de l'identité de sexe/genre. Le genre 
façonne l'identité sexuelle, comme la célèbre phrase de Simone de Beauvoir le résume si bien : 
On ne naît pas femme : on le devient. Aucun destin biologique, psychique, 
économique ne définit la figure que revêt au sein de la société la femelle 
humaine; c'est l'ensemble de la civilisation qui élabore ce produit 
intermédiaire entre le mâle et le castrat qu'on qualifie de féminin (De 
Beauvoir, 1949 : T. 2,13). 
Selon le constructionnisme, les caractéristiques masculines et féminines viennent aux hommes et 
aux femmes à la suite d'un travail d'inculcation culturelle et sociale. De plus, les 
constructionnistes posent que 
[l]e genre n'est pas à la culture ce que le sexe est à la nature; le genre, c'est 
aussi l'ensemble des moyens discursifs/culturels par quoi la « nature sexuée » 
ou un « sexe naturel » est produit et établi dans un domaine « pré-discursif », 
qui précède la culture, telle une surface politiquement neutre sur laquelle 
intervient la culture après coup (Butler, 2005 : 69). 
Le genre serait ainsi incorporé dès la tendre enfance, et « [l]a contrainte culturelle de départ étant 
tellement bien intériorisée, les dispositions masculines ou féminines ne sont pas vécues comme 
un choix parmi d'autres possibles, mais comme une évidente nécessité » (Lahire, 2001 : 12-13). 
Dans cette optique, « le genre se révèle performatif - c'est-à-dire qu'il constitue l'identité qu'il 
est censé être. Ainsi, le genre est toujours un faire, non le fait d'un sujet qui précéderait ce faire » 
(Butler, 2005 : 96). Le genre est donc issu d'une performance puisque les individus intériorisent 
et projettent les gestes corporels, les actes, les marques du discours, les codes qui transforment 
une femelle en femme par l'intégration des traits féminins, et un mâle en homme par l'application 
des caractéristiques masculines. 
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Depuis les années 1980, moment de fondation de la critique féministe (Boisclair, 2004), de 
nombreuses études se sont penchées soit sur la lecture au féminin (Dupré, 1995, Saint-Martin, 
1997, Smart, 1987) soit, de façon plus circonscrite, sur les identités féminines (Boisclair, 2000, 
Joubert et Hayward, 2000). On s'intéresse récemment aux identités masculines (Letendre, 2007, 
Boisclair, 2008), aux jeux narratifs entre l'identité sexuelle de l'auteur et ses personnages 
(Suhonen, 2008), voire aux comparaisons des discours féministes chez des écrivains féminins et 
masculins (Joubert, 2007). Est venu le temps d'étudier les rapports entre les personnages féminins 
et masculins, entendu qu'il s'agit de rapports fictifs, configurés par un texte littéraire. Plus de 
femmes paraissent s'intéresser à la question de la représentation de l'identité homme/femme dans 
la littérature. Nous avons répertorié une seule étude qui se rapproche de notre champ d'étude, sans 
pour autant aborder les relations hommes/femmes; celle de Mathieu Foucher. Ce dernier a écrit un 
mémoire sur la représentation des personnages masculins dans le roman socioréaliste québécois 
pour adolescents en 2003. En fait, à ce jour, peu d'études se sont attardées aux rapports amoureux 
- si ce n'est à travers le prisme des relations sexuelles (Salatin, 2003, 2008). 
En ce qui a trait aux marques éventuelles de l'intégration générationnelle des propositions 
féministes, Lucie Joubert, dans son article « Mélange des discours et "confusion des accents" » 
s'est attardée à l'impact du féminisme sur la littérature contemporaine québécoise en observant 
particulièrement les marques du discours. Joubert scrute l'évolution du discours romanesque entre 
1980 et 2000 en comparant les écrits féminins et masculins. Elle observe dans le roman Chercher 
le vent de Guillaume Vigneault des protagonistes conscients de l'incorporation de leur identité 
genrée : « les personnages accusent les stéréotypes tantôt pour en prendre acte, tantôt pour mieux 
les récuser, non pas dans leur discours, mais par leurs actions, qui alors les démentent et les 
rendent caduques» (Joubert, 2007 : 90). Joubert conclut sur l'apport important que permet une 
« lecture du genre » (Boisclair, 2002) : 
Dans le cas présent, il [le genre] permet de voir que le discours des femmes a 
bien été entendu : on le rapporte, on le colporte, on l'assimile, tant dans les 
textes féminins que masculins, on le fait sien d'une façon ou d'une autre, ce 
qui est bien; même l'ironie dont il est parfois l'objet ne change rien à 
l'affaire : la raillerie est alors signe que les paroles des femmes 
dérangent (Joubert, 2007 : 90). 
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Les conclusions de Joubert semblent donc confirmer que le féminisme aurait eu un certain impact 
sur la littérature contemporaine. Notre étude permettra de vérifier cette proposition plus avant. 
Posant elle aussi les possibilités de renouveau que permettent les relèves générationnelles, 
Manon Monette, dans son mémoire intitulée L'identité de sexe/genre dans les œuvres 
romanesques de quatre auteur-e-s québécois-es à travers les variations inter et 
intragénérationnelles, se proposait d'identifier les relations plus propices à la reconduction des 
stéréotypes liés à l'identité de sexe /genre. Elle remarque une ambivalence dans la représentation 
des identités sexuées puisque celle-ci «[...] dénote à la fois une tendance des textes analysés à se 
dissocier des rapports hommes-femmes traditionnels, à la fois une difficulté à réaliser cette 
dissociation» (Monette, 2007: 117). De plus, les conclusions de son analyse du roman de 
Guillaume Vigneault, Chercher le vent, sont similaires à celles de Joubert : elle constate l'impact 
du mouvement féministe sur l'écriture masculine avec une proposition d'ouverture sur les 
stéréotypes genrés : 
Stéphane Bourguignon et Guillaume Vigneault ont abordé cette question 
[l'apport du mouvement féministe à la figure masculine] en présentant dans 
chacun de leurs récits une facette nouvelle du masculin, dissociée des 
conceptions traditionnelles de ce que doit être un homme : le premier avec un 
nouveau père, capable de "materner", le deuxième, avec un homme capable de 
filiation symbolique avec la mère et une ouverture sur une façon différente 
d'envisager les relations homme-femme. (Monette, 2007 : 118) 
Les personnages masculins de certaines œuvres contemporaines présentent apparemment une 
plus grande ouverture aux changements et à l'intégration de caractéristiques féminines, tel le père 
maternant6. 
Par ailleurs, diverses recherches récentes ont porté leur attention sur le personnage 
masculin moderne; celui qui intègre des traits masculins et féminins, qui se considère comme 
égal aux femmes et non comme leur supérieur. Le recueil Nouvelles masculinités? renferme 
plusieurs études qui scrutent de près les modèles masculins dessinés par les textes littéraires, que 
ces derniers soient d'hommes ou de femmes. Parmi celles-ci, celle d'Isabelle Boisclair, 
« Quelques égratignures sur la masculinité canonique chez Guillaume Vigneault », examine les 
protagonistes masculins dans les deux romans de Vigneault. Elle conclut que même si Vigneault 
6Sur cette question, voir aussi Boisclair (2007). 
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« ne trouble pas "la réalité du genre" (Butler, 2005 : 46), [il] éraille la surface du masculin, 
question de la ternir un peu, de lui faire perdre sa superbe - et de le rendre, peut-être, plus 
acceptable, moins infatué. Ceci, sans pour autant conférer une valeur négative à la masculinité » 
(Boisclair, 2008 :287). Vigneault, sans reconfigurer en profondeur l'identité de sexe/genre de ses 
personnages masculins - ceux-ci ne sont ni queers ni androgynes -, met tout de même en scène 
un personnage défaillant en regard des critères de la masculinité traditionnelle. 
Cette masculinité traditionnelle, poussée à l'extrême, déboucherait sur une exacerbation 
de la virilité, comme l'explique Badinter en s'inspirant des événements de la Seconde Guerre 
mondiale : « La force est devenue droit ; l'agressivité, la violence, le sadisme furent 
officiellement normalisés » (Badinter, 1986 : 216), des caractéristiques qui, une fois amalgamées, 
aboutissent à la création d'un prédateur. Évelyne Letendre s'est penchée sur cette figure dans 
quatre romans écrits par des femmes depuis les années 1980. Il ressort de son étude que les 
auteures analysées mettent clairement l'accent sur le caractère construit de l'identité de 
sexe/genre et valorisent un amalgame de traits masculins et féminins pour créer une identité 
équilibrée. L'homme fermé aux émotions, violent, agressif, demeure le modèle dépeint dans la 
littérature, mais à cette différence près à comparer avec les œuvres du passé que désormais, il est 
utilisé par ces auteures pour dénoncer la persistance d'un tel modèle : « Les romans que nous 
avons étudiés suggèrent cette possibilité [celle de repenser les modèles identitaires reçus] en 
illustrant le façonnement des identités sexuelles et incitent à sortir du carcan des paradigmes 
traditionnels» (Letendre, 2007: 179). L'étude de Letendre nous démontre donc qu'en 
conséquence de l'apport du mouvement féministe qui s'est insurgé contre la figure traditionnelle 
patriarcale, le moment semble venu de repenser la masculinité. 
Ainsi, plusieurs études littéraires se sont penchées sur l'évolution de l'identité de 
sexe/genre chez le personnage féminin et chez le personnage masculin, cependant peu encore ont 
considéré l'influence du féminisme sur les rapports sociaux de sexe selon la vision d'auteurs 
uniquement masculins. Et si Joubert s'est intéressée aux signes de la pénétration du discours 
féministe chez les romanciers et romancières de la jeune génération, nous voulons pour notre part 
poursuivre sur cette lancée, en observant non pas les marques du discours, mais les identités de 
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sexe/genre et les rapports amoureux qui en découlent telles qu'elles sont dessinées par des 
Français et Québécois nés après les années 1970. De plus, quelques analyses comparatives selon 
le sexe ont été effectuées, telles que les études de Brahimi et Joubert qui comparent 
l'intratextualité d'écrits féminins et masculins d'auteurs de même pays (Algériens pour Brahimi, 
Québécois pour Joubert) pour y déceler des marques des idéaux féministes. Mais, à notre 
connaissance, aucune analyse comparative n'a été effectuée entre des auteurs uniquement 
masculins de deux sociétés francophones distinctes. Nous souhaitons donc contribuer à la 
question en observant la construction des identités de sexe/genre ainsi que les relations 
hommes/femmes auxquelles ces identités donnent lieu à travers l'étude des personnages chez des 
écrivains masculins québécois et français qui ont grandi à une époque où la société a somme 
toute plutôt bien intégré la pensée féministe. Nous croyons qu'une telle étude, en ouvrant la 
perspective comparatiste, saura révéler des aspects ignorés jusqu'ici. 
Dans le cadre de ce mémoire, nous voulons étudier les rapports sociaux de sexe à travers 
le prisme du rapport amoureux tels que projetés par des auteurs masculins, français et québécois, 
de la génération post-révolution féministe pour prendre la mesure de cette intégration. Au final, 
cette étude nous informera sur l'influence de la pensée féministe et les modifications des identités 
de sexe/genre qu'elle a entrainé chez des jeunes écrivains, de même que sur les différences ou 
similitudes des sociétés française et québécoise en cette matière. De nombreuses hypothèses 
balisent notre travail. La première a trait à l'épistémologie du genre. Nous supposons que même 
si les identités genrées tant masculines que féminines ont connu des transformations, nous 
trouverons des changements plus prononcés du côté des personnages féminins, au sens où ces 
derniers se révéleront davantage « hybrides », c'est-à-dire qu'ils intégreront davantage des traits 
des deux genres selon les attributions traditionnelles et ce, du fait que la rénovation des modèles 
identitaires féminins est amorcée depuis plus longtemps en cette matière. Par exemple, nous 
croyons que les personnages féminins assumeront une sexualité active, ainsi qu'une agentivité 
plus grande que chez les modèles féminins de l'époque traditionnelle. Ceci dit, nous nous 
attendons tout de même à ce que les personnages masculins soient eux aussi renouvelés. 
Notamment, nous croyons qu'ils seront dessinés de façon à intégrer une certaine ouverture à 
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l'émotivité; cependant seront maintenus des traits virils dans la mesure où la puissance sexuelle 
constituerait un enjeu primordial et central pour l'homme moderne (Bozon, 2001 ; Préjean, 2004). 
Chacun aurait donc évolué, sans s'éloigner toutefois radicalement de la ligne de délimitation des 
genres sexuels. 
Étant donné que les rapports sociaux de sexe découlent des modèles identitaires de sexe et 
de genre, et que ceux-ci sont actuellement en reconfiguration, nous croyons que ces rapports 
seront marqués par cette instabilité, et qu'ils oscilleront entre le maintien de la tradition (où ils 
sont placés sous le signe de la complémentarité) et le renouvellement (marqué par la mise en 
place de rapports de réciprocité). Nous pensons que sur le plan des activités quotidiennes 
représentées, les écrivains exhiberont un partage des tâches plus équitable que ceux qu'organisait 
la génération née avant la révolution féministe des années 1970. Nous nous attendons d'abord à 
ce que chaque personnage ait une activité socioprofessionnelle, ensuite que leur relation 
conjugale se situe à mi-chemin entre la complémentarité, où l'un des deux partenaires occupe le 
fonction de sujet, l'autre de l'objet, celui-ci se fusionnant au premier, et la réciprocité, où l'un et 
l'autre sont sujets. Comme les rapports sociaux de sexe sont en pleine reconfiguration, ils sont 
nécessairement instables. Les partenaires hésiteraient encore entre les acquis traditionnels et les 
propositions d'égalité et de réciprocité. 
Nous croyons enfin qu'il y aura une certaine différence entre la vision française et la 
vision québécoise des identités de sexe/genre et des relations hommes/femmes. En effet, étant 
donné la différence d'intégration des préceptes féministes d'égalité par les deux sociétés 
(française et québécoise), il est fort probable que les romans écrits par les auteurs québécois se 
montrent plus avancés en cette matière, c'est-à-dire que les rapports sociaux de sexe mis en scène 
par les Québécois reposent davantage sur la réciprocité que sur la complémentarité, et 
inversement chez les auteurs français. Les écrivains français transposeraient une conception plus 
traditionnelle des sexes et des genres de même que des rapports en découlant, sans 
nécessairement reconduire une dichotomie patriarcale, tandis que les Québécois seraient plus 
enclins à projeter un système de sexe/genre plus équitable, tant en ce qui a trait au départage des 
modèles de genre que des rapports de couple, tels que vus à travers le prisme de la relation de 
couple. 
13 
Pour atteindre ces objectifs, nous avons déployé une méthode analytique à trois volets. 
Postulant que les rapports sociaux de sexe et, partant, les rapports de couple sont largement 
tributaires des modèles de sexe/genre, nous dresserons d'abord le profil sémantique des 
personnages masculins et féminins chez les différents auteurs à l'étude, en portant une attention 
particulière aux aspects genrés de leur construction. Nous relèverons les descriptions, les 
caractéristiques physiques et psychologiques, de même que les adjectifs qui qualifient les 
différents personnages (Hamon : 1977; Jouve : 1992, 2007). Nous identifierons ensuite les 
actions effectuées par chacun des personnages pour identifier leur degré d'agentivité. Ces divers 
éléments nous permettront de dresser un portrait complet et rigoureux des personnages 
principaux. Nous examinerons ces portraits en regard de la grille de caractéristiques masculines 
et féminines traditionnelles schématisée par Marc Préjean (Préjean, 1994: 47, 48) afin de 
mesurer leur conformité aux normes patriarcales ou de relever des signes de renouvellement des 
identités de sexe/genre des protagonistes. Nous observerons aussi la posture narrative mise en 
œuvre dans chacun des récits (Genette : 1972; Rabatel : 1998) pour bien prendre la mesure de la 
valeur accordée aussi bien à ces signes de conformité qu'à ceux de renouvellement, cette fois-ci 
sur le plan énonciatif. 
Une fois le profil sémantique dressé, nous établirons le type de relation qui unit les 
personnages masculins et féminins entretenant un rapport amoureux dans chacun des romans. 
Pour ce faire, nous mettrons d'abord en parallèle les caractéristiques psychologiques, physiques, 
descriptives, ainsi que les gestes de chacun d'eux. En étudiant les relations qui les lient, nous 
déterminerons si celles-ci sont fondées sur la complémentarité ou la réciprocité. Par la suite, nous 
nous intéresserons à la place occupée par les protagonistes dans les sphères publiques et privées, 
ainsi qu'aux tâches exécutées par chacun d'eux dans la sphère domestique pour évaluer leur 
degré d'agentivité. 
Pour parvenir à une étude qui, sans être représentative de l'ensemble des distinctions 
socioculturelles de la France et du Québec en matière des reconfigurations de sexe/genre, saura 
tout de même être indicative des tendances qui se dessinent dans chacune des sociétés, nous 
avons cru bon constituer un corpus de quatre romans, deux français et deux québécois. Pour 
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choisir les œuvres à l'étude, nous avons effectué un dépouillement des romans réalistes parus 
entre 2000 et 2005 et recensés dans quatre périodiques littéraires, deux québécois, Québec-
français et Voix et images, puis deux français, Lire et Le magazine littéraire. Les romans 
sélectionnés devaient être écrits par des auteurs masculins nés après 1970 et exposer comme récit 
principal les aléas d'un couple hétérosexuel. Relativement peu de romans présentaient tous les 
critères de sélection : soit le genre de l'œuvre n'était pas réaliste, soit les auteurs étaient nés avant 
1970 ou le récit ne se concentrait pas sur un rapport de couple. Ainsi, seulement six romans 
ressortaient du lot. Comme Florian Zeller comptaient deux romans dans cette liste, nous avons 
cru bon en retenir un : nous avions le choix entre Neiges artificielles (2002) et Les amants du 
n 'importe quoi (2003). Nous avons retenu ce dernier, car dans le premier, le personnage féminin 
ne se manifeste que rarement, ne permettant pas d'approfondir suffisamment la perception de la 
féminité. Au contraire, dans le deuxième, la narration hétérodiégétique alterne la focalisation 
entre le personnage masculin et le personnage d'Amélie. Deux romans de Guillaume Vigneault 
se retrouvaient aussi dans le corpus présélectionné : Carnets de naufrage (2000) et Chercher le 
vent (2001). Nous avons opté pour Carnets de naufrage, car certaines chercheuses (Boisclair, 
Joubert, Monette) se sont déjà attardées au système de sexe/genre, même voire à l'impact du 
féminisme sur celui-ci, dans Chercher le vent. 
Aussi avons-nous arrêté notre choix sur : Carnets de naufrage (2000) de Guillaume 
Vigneault (né en 1970), Le sourire des animaux (2003) de Grégory Lemay (né en 1971), pour les 
romans québécois, et En cas de bonheur (2005) de David Foenkinos (né en 1974) et Les amants 
du n 'importe quoi (2003) de Florian Zeller (né en 1979), pour les romans français. Nous sommes 
conscients que ce corpus est restreint, mais il nous semble malgré tout cohérent, recelant un bon 
nombre de similarités, ce qui nous permettra de mener une analyse qui puisse être un bon point 
de départ pour observer le phénomène visé, c'est-à-dire la production littéraire actuelle des 
auteurs masculins ayant grandi pendant ou après la deuxième vague du mouvement féministe 
(Nengeh Mensah, 2005), et de donner un aperçu des rapports sociaux de sexe tels qu'ils sont 
actuellement figurés dans l'imaginaire des hommes. 
CHAPITRE 1 : LES LÉGÈRES NUANCES DANS LA DICHOTOMIE DU GENRE DANS 
LE SOURIRE DES ANIMA UX DE GRÉGORY LEMAY 
« Ce qui caractérise le couple contemporain n'est pas seulement cette référence 
au sentiment amoureux, mais aussi l'importance croissante qu'y ont pris, à côté 
d'un domaine conjugal en déclin relatif, les domaines et intérêts individuels des 
conjoints, et par ailleurs le rôle essentiel que la sexualité assume désormais dans 
la constitution puis dans l'entretien de la relation conjugale. » 
Michel Bozon 
« Sexualité et conjugalité » 
Dans ce premier chapitre, nous étudierons les représentations de sexe/genre et les rapports 
homme/femme dans le roman Le sourire des animaux de Grégory Lemay (2003, désormais SA). 
Tout d'abord, nous analyserons le personnage masculin principal, je1, pour nous attarder aux 
caractéristiques masculines et féminines qui le constituent. Ensuite, nous ferons de même pour le 
personnage féminin principal, Sonia, et nous terminerons l'analyse par la mise en commun des 
traits caractérisant les deux protagonistes pour observer le type de relation qu'ils reproduisent : 
complémentaire ou réciproque. Les parties sur les personnages et sur leur relation seront divisées 
en trois sections : le profil sémantique, les actions des personnages et le discours sur ceux-ci. 
Le récit du Sourire des animaux traite de la relation houleuse entre le narrateur, 
personnage masculin principal du récit, et Sonia. Ils vivent un rapport libertin, ce qui cause 
d'ailleurs leur séparation lorsque celle-ci expérimente une aventure sexuelle à plusieurs 
personnes à New York. Le narrateur éprouve dès lors les affres de la solitude : il s'ennuie de sa 
conjointe et souffre de ne plus la voir. Pour tenter de l'oublier, il voyage en Europe avec son 
meilleur ami, Luc, et fréquente d'autres femmes. Il constate, à son retour, qu'il peut difficilement 
7Puisque le nom du protagoniste est inconnu, nous appellerons celui-ci je. 
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se contenter d'une amitié avec Sonia et l'histoire se termine sur une réconciliation amoureuse 
entre les deux protagonistes. 
1.1. Je : personnage masculin à l'idéal traditionnel 
Dans Le sourire des animaux, Grégory Lemay attribue à son personnage masculin 
certains traits de la masculinité traditionnelle, par son désir de liberté, de performance sexuelle et 
son égoïsme, mais aussi une grande sensibilité. Il ne serait ainsi pas tout à fait représentatif du 
paradigme patriarcal, même s'il y est fortement associé. 
1.1.1. Un statut et un physique ambigu 
Sur le plan socioéconomique, nous ne pouvons relier je au modèle masculin traditionnel 
en raison de son inactivité. Un homme, pour être qualifié de viril, doit travailler de préférence 
dans la sphère publique et développer « courage, ambition, vanité, agressivité et surpassement » 
(Préjean, 1994 : 89), peu importe la classe sociale dans laquelle il exerce sa profession. Ce qui 
n'est pas le cas du narrateur. 
Au moment du récit, le protagoniste est prestataire de 1' « assurance-chômage » (SA : 25) 
et souhaite profiter de cette situation pour réaliser « ses ambitions d'écrivain » (SA : 25). La 
position d'artiste, voire de créateur, place le narrateur dans un entre-deux entre féminité et 
masculinité. À l'intérieur du champ du pouvoir, le champ artistique est dominé surtout en regard 
de l'axe économique; l'artiste reçoit alors peu de considération de ses pairs puisqu'il ne se place 
pas en figure de dominant dans la société, à cause de sa sensibilité et de son désintérêt du milieu 
masculin traditionnel (Préjean, 1994: 88). Or, il n'en demeure pas moins que, sur le plan 
symbolique, la reconnaissance culturelle et artistique devient un critère de prestige. Ainsi, l'esprit 
créateur représente, selon cette optique, un trait de caractère de la masculinité (Boisclair, 2004 : 
335; Huston, 1990 : 18, 22). Le protagoniste ne mentionne jamais sa profession passée, ni son 
domaine d'étude, il précise seulement qu'il « [a] étudié, [qu'il a] été boursier, [qu'il a] fini 
d'étudier, [et qu'il a] travaillé » (SA : 25). Nous pouvons déduire, vu qu'il a reçu une bourse et 
qu'il le précise, qu'il se démarque de ses collègues de classe et qu'il démontre une certaine 
habileté intellectuelle plus élevée que la normale, ce qui le place ainsi dans la sphère du masculin 
par sa prédominance sur les autres étudiants,. 
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En ce qui concerne la physionomie du personnage principal, Grégory Lemay nous 
renseigne peu. Je se considère comme « beau » (SA : 59), mais critique sa maigreur (SA : 89). Un 
homme, pour être jugé viril et masculin, doit être puissant et musclé pour projeter « une aura de 
force, d'audace et d'agressivité » (Guionnet et Neveu, 2004 : 222). Néanmoins, le narrateur 
n'intègre pas ces caractéristiques, au contraire, il évoque « [s]a hanche pointue qui s'abîm[e] dans 
le matelas à ressorts » (SA : 89) et son « air homosexuel » (SA : 16) qui lui occasionne d'ailleurs 
de se faire tabasser par des inconnus. Le personnage masculin lemayen n'incarne donc pas le 
modèle de l'homme viril traditionnel; il présente une apparence plus féminine. 
Le protagoniste manifeste tout de même une certaine force physique. En fait, je est plus 
fort que sa conjointe Sonia, lors d'une bataille où elle ne peut nullement se défendre, car il la 
retient par les poignets (SA : 53). Ainsi, malgré son aspect qui l'éloigné des canons de la virilité, 
le narrateur montre une force musculaire masculine, vu qu'il est plus puissant et qu'il domine une 
femme, dans ce cas-ci, sa maîtresse. 
Lemay illustre, par son protagoniste, un certain contre-modèle de la masculinité, parce 
que celui-ci rejoint la catégorie des artistes sur le plan professionnel; ces derniers appartiennent à 
une catégorie différente selon le paradigme social, et son apparence le dissocie du cadre 
traditionnel. Toutefois, du point de vue symbolique, le protagoniste en incarnant la figure de 
l'artiste se place sous le monde de la création. Ainsi, le protagoniste rejoint aussi les critères 
normatifs du masculin par son esprit créateur et sa force qui lui permet de prouver sa virilité. 
1.1.2. La psychologie du libertin 
Nous verrons maintenant qu'en ce qui a trait au profil psychologique, le protagoniste 
intègre une grande part de caractéristiques masculines, mais également quelques traits féminins. 
Nous pouvons identifier, comme traits masculins, l'orgueil (SA : 37, 44, 78, 79, 101), la 
possession (SA : 20, 29, 77) et le désir de liberté ( SA : 32, 35, 44, 45, 75, 89) et comme traits 
féminins, la sensibilité (SA : 14, 64, 65, 66, 70, 75, 82) et la dépendance émotive (SA : 16. 28, 
52, 53, 61, 64, 72, 100). 
L'orgueil du narrateur se dénote par son refus de se faire dominer d'une quelconque façon 
par Sonia : « Il faut sourire avec elle, sinon elle me demandera ce que j'ai, me dominera, la 
maudite » (SA : 44). Il reprend ce qualificatif de « maudite » une seconde fois dans le récit 
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lorsqu'il craint que Sonia prenne une trop grande importance dans son existence (SA : 78). Le 
narrateur semble donc prôner une maîtrise émotionnelle ainsi qu'un désir d'indépendance 
représentatifs des normes de la masculinité traditionnelle. 
Le personnage masculin de Lemay exprime aussi un fort désir de liberté. Il mentionne 
qu'il envie la liberté de son ami Luc (SA : 32) et qu'il pense souvent à quitter Sonia pour 
retrouver son indépendance et cesser de faire constamment des compromis (SA : 44). Ainsi, lors 
d'une altercation avec Luc, il rapporte : « Je l'ai donc retraité de menteur, il a fermé les yeux 
savoureusement, pour s'éloigner de moi, porté par une langueur, la joie de n'avoir personne, qu'il 
me faisait lui envier, crasse » (SA : 32), car l'engagement avec Sonia lui est lourd. Comme 
l'explique le sociologue André Rauch, l'idée commune veut qu'une relation stable équivaille à 
une privation de la liberté : « [l]'homme déchoit et passe pour un timoré lorsqu'il est assujetti à 
une femme ; la vie de garçon est appréciée pour sa liberté. Voilà que le mariage l'effraie et le 
rebute plus que la paternité : se marier, c'est "se mettre la corde au cou" et s'encombrer 
"d'embêtements" » (2000 : 259). Les hommes grandissent avec la crainte des relations sérieuses 
qui brimeraient leur liberté et leur indépendance, ce qui viendrait à l'encontre des normes de la 
masculinité, tel que l'exemplifie le personnage de Lemay. 
Pourtant, le narrateur et Sonia ont conclu un accord de libertinage qui leur permet de 
fréquenter d'autres personnes. Toutefois, je paraît mal accepter la symétrie de l'accord. Lorsque 
Sonia se permet des incartades, il s'inquiète de ses relations extraconjugales, tout en n'osant pas 
la questionner sur celles-ci, car « [il] aurai[t] l'air stupide, de celui qui ne tolère pas la putasserie 
de sa partenaire, qui est en fait une réponse à la sienne » (SA : 29). Le narrateur utilise le terme 
« putasserie », péjorativement connoté, pour qualifier le comportement de Sonia (et le sien par le 
fait même), bien que ce soit lui qui ait exigé la liberté sexuelle dans leur relation (SA : 38). De 
plus, il emploie un vocabulaire relié à la possession : Sonia lui aurait été « volée » (SA : 77) 
quand elle a choisi d'expérimenter une relation avec des partenaires multiples (SA : 56; deux 
autres hommes et une femme), même si, en fait, c'est lui qui rompt leur relation (SA : 56). Le 
contrôle et la possession paraissent alors privilégiés dans le récit du Sourire des animaux au 
détriment d'une relation véritablement ouverte, puisque je, ne pouvant tolérer le libertinage de 
Sonia, préfère la quitter. 
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Or, en dépit des éléments masculins omniprésents dans le portrait sémantique du 
protagoniste, celui-ci montre quelques fois line instabilité émotive, qui le relie à la féminité. En 
effet, « [l]e petit mâle apprend très vite qu'étant un garçon, il lui faut contrôler, refouler sa 
sensibilité, savoir garder la face et masquer ses sentiments » (Falconnet et Lefaucheur, 1975 : 
149). Le narrateur vient à l'encontre de ce principe en évoquant ses pleurs, sa tristesse, sa 
souffrance, son ennui de Sonia, voire sa dépendance (SA : 64, 65, 66, 70, 71, 72, 74, 79, 82). En 
avouant ses sentiments, je témoigne d'une ouverture à la sensibilité qui se caractériserait par la 
féminité. 
Le besoin de virilité, d'indépendance et de contrôle surpasse cependant cette certaine 
sensibilité, ce qui pousse le narrateur à choisir entre son autonomie et sa sensibilité. Par exemple, 
il avoue que « [c]'est trop désobligeant l'amour. Ça donne envie de se révolter, d'aller caresser 
une autre fille » (SA : 41), cependant, « c'est l'amour [qu'il a] pour So qui se révolte, qui bat fort 
comme un cœur » en spécifiant qu'il « fai[t] partie de cette race de cons, oui » (SA : 41). Le 
narrateur se veut détaché de ses sentiments pour conserver sa liberté et son indépendance, tout en 
ressentant des émotions pour Sonia. Il emploie alors le terme de «con» pour qualifier son 
comportement envers Sonia, car il sait qu'il attriste sa conjointe en fréquentant d'autres femmes, 
mais, en dépit de ses sentiments, il poursuit ses aventures. La dualité entre l'autonomie et la 
passivité, la conquête et la dépendance émotionnelle se retrouve donc chez le narrateur. Or, 
l'attitude virile prime sur les autres. Ainsi, nous constatons que l'homme, selon la vision de 
Lemay, intègre une plus grande part d'émotivité qu'auparavant, tout en reproduisant certains 
préceptes qui proviennent de la pensée patriarcale traditionnelle. 
1.13. Une masculinité de la liberté et de la performance sexuelle 
La masculinité dans Le sourire des animaux se base principalement sur la sexualité. En 
fait, nous pourrions dire que la liberté masculine chez le personnage lemayen s'obtient par 
l'autonomie personnelle et sexuelle. 
Le libertinage constitue l'action la plus importante et répétitive du récit. Le narrateur 
connaît des échanges sexuels avec dix femmes différentes, sans compter Sonia (SA : 21, 32, 54, 
59, 76, 95, 106). En fait, je tire un certain contentement à raconter ses péripéties sexuelles à Luc, 
comme dans cette scène où il relate qu'une fille lui a exigé de lui passer un godemiché : « Le soir 
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suivant, j'ai tout raconté à Luc, il riait fort, l'hystérique, et j'aimais ça, cette popularité (SA : 21). 
Même s'il dit avoir trouvé « l'expérience éprouvante » (SA : 21), je prouve par sa fierté que la 
validation de la virilité se rapporte en partie par les nombreuses performances sexuelles de 
l'homme (Guionnet et Neveu, 2004 : 81). L'importance de la quantité des activités sexuelles chez 
le mâle est un phénomène plutôt moderne (même si la sexualité a toujours été l'apanage, voire le 
symbole [par l'érection], de l'homme), du fait que les instances d'autorité d'autrefois (parents, 
éducateurs, médecins, prêtres) n'exercent plus la même pression sur celui-ci (Lôwy, 2006 : 79). 
Donc, l'homme forge son ego, en plus d'améliorer son statut auprès de ses pairs, par ses 
conquêtes sexuelles et ce, dès son plus jeune âge (Badinter, 1986 : 158; 1992: 208; Bozon, 
2001 : 248), comme en témoigne le narrateur du Sourire des animaux. 
Nous constatons ainsi que je souhaite vivre librement, pour profiter de sa sexualité; 
cependant, il manifeste une certaine dépendance et possessivité envers Sonia, qui est illustrée par 
sa jalousie. D'abord, soupçonnant Sonia d'infidélité, il la force à l'embrasser pour rechercher le 
goût de l'hypothétique adultère (SA : 29). Ensuite, les deux personnages se confrontent 
répétitivement sur le thème de l'infidélité (SA : 29, 37, 42, 45, 53, 60, 68). D'ailleurs, rappelons 
que le personnage masculin quitte Sonia parce qu'elle a eu des relations sexuelles avec plusieurs 
partenaires à New York (SA : 56). Les actions principales du personnage s'orientent alors surtout 
autour de la sexualité et la liberté, tout en témoignant d'un désir de contrôle et de possession, des 
caractéristiques attribuées au masculin (Préjean, 1994 : 47). 
En dépit de son besoin de dominer sa conjointe, le narrateur réagit pourtant, à certains 
moments, passivement, tel lorsqu'il « pleure en serrant [s]on oreiller dans [s]es bras, un bout 
entre [s]es cuisses » (SA : 82). De plus, il suit parfois ses amis, sans manifester une volonté ou un 
désir propre à lui; ainsi, même s'il s'imagine « fessé au passage [...] [le] superbe cul bien réparti 
de chaque côté du banc » de Sonia, il se contente plutôt « d'être triste, de la suivre et de la 
rejoindre » (SA : 50). Il se comporte de façon similaire en Europe avec Luc, du fait qu'il pense à 
Sonia (SA : 91) : « Je le suivais, il s'en foutait, et je me foutais qu'il s'en foute » (SA : 91). La 
tristesse chez le personnage masculin crée un état de latence, d'inactivité, lequel est plus souvent 
associé à la féminité qu'à la masculinité. Finalement, le personnage masculin, malgré sa volonté 
d'être actif et dominant, se montre ainsi parfois passif et en attente, comme lors d'une rencontre 
inopinée avec Sonia dans la rue, et que celle-ci arbore une nouvelle coupe de cheveux new-
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yorkaise, rappel de son aventure polygame, ayant pour effet de le gêner et de « [l']empêch[er] de 
lui parler » (SA : 79). 
Les actions du narrateur, comme dans le profil sémantique, montre donc une ambivalence 
entre le féminin et le masculin, avec cependant une forte prédominance pour le masculin comme 
genre d'identification. Le féminin, quand il est arboré, est synonyme de faiblesse, de manque. Si, 
actuellement, la masculinité est sujette à changement, ce que nous pouvons dénoter chez le 
personnage de Lemay provient souvent de l'affirmation de sa partenaire, puisque « [l]oin d'être 
pensée comme un absolu, la masculinité, qualité de l'homme, est à la fois relative et réactive. Si 
bien que lorsque la féminité change - généralement quand les femmes veulent redéfinir leur 
identité - la masculinité est déstabilisée » (Badinter, 1992 : 24). Tout en étant loin de modifier 
radicalement la représentation de la masculinité dans son récit, Lemay a construit un personnage 
qui témoigne d'une certaine déstabilisation; il affiche des traits féminins, qu'il tente néanmoins 
de justifier pour prouver sa masculinité. 
1.1.4. Un discours reconduisant les normes du système de sexe/genre 
Le discours explicite du narrateur sur les rôles sexuels dévolus à chacun dans Le sourire 
des animaux comporte aussi une part de dualité; il exprime, d'un côté, une vision genrée, d'un 
autre côté, un jugement critique vis-à-vis des actions du protagoniste. 
D'une part, selon la perception du narrateur, l'homme et la femme possèdent des statuts 
différents, comme le démontre la scène où il affirme sa masculinité pour forcer So à lui révéler 
line infidélité fictive. En effet, je est persuadé que la veille, Sonia a fait une fellation à un autre 
homme, sans pour autant en avoir de preuve : « Je suis un homme. Je vais le lui dire, à So : 
Excuse-moi, So, mais je suis un homme, je suis tout ce qu'il y a de plus banal comme homme. 
[...] C'est alors que j'oserai, homme, que je ne pourrai pas m'empêcher de la poser, ma question, 
quant à la fellation » (SA : 29). Je essaie de prouver sa position de dominant à Sonia par son 
statut d'homme, qu'il répète quatre fois en neuf lignes pour se convaincre qu'il a le droit d'exiger 
une réponse sur les activités extraconjugales de sa copine. Ainsi, nous retrouvons un discours 
socialement connoté : « [d]ans la mesure où l'individu élabore le sentiment de qui il est et de ce 
qu'il est en se référant à sa classe sexuelle et en se jugeant lui-même selon les idéaux de la 
masculinité (ou de la féminité), on peut parler d'une identité de genre » (Goffinan, [1977] 2002 : 
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48). La mise en évidence du nom « homme » par le narrateur illustre qu'il se positionne 
clairement selon son identité de genre et qu'il juge que ce titre apporte des avantages et des 
privilèges, différents de ceux de la femme. 
D'autre part, nous identifions une référence au statut d'enfant, qui peut être attribuée à la 
féminité, du fait que le mâle, pour être considéré par ses pairs comme masculin, doit « se 
convaincre et convaincre les autres qu'il n'est pas une femme, pas un bébé, pas un homosexuel » 
(Badinter, 1992 : 57). Le narrateur se compare à un enfant en raison de sa passivité à la suite de la 
rupture avec Sonia, en évoquant l'opinion de Luc : « On sent bien qu'il m'a laissé me morfondre 
comme un enfant, m'a laissé piétiner ma grosse pâte sentimentale [...] » (SA : 82). Les émotions, 
dans ce contexte, sont associées à l'enfance; au manque de contrôle et à l'immaturité. Par cette 
comparaison, le narrateur ne projette pas seulement l'image de l'homme viril et sûr de lui, mais 
montre aussi ses faiblesses, l'identifiant ainsi aux éléments prohibés par la virilité. 
L'enfance ne constitue pas l'unique trait dissociant le narrateur de la masculinité 
traditionnelle. Le protagoniste émet aussi parfois un jugement envers son comportement, en se 
qualifiant de « con » (SA : 41, 60, 66, 76, 110), telle la scène où il revoit Sonia, à son retour 
d'Europe et qu'il énonce : « Il fallait vraiment que je sois con pour penser que je pouvais vivre 
sans elle » (SA : 110). Il regarde alors ses actions avec un certain regard critique en prenant la 
mesure de sa dualité liberté/dépendance. De plus, autant je recherche une sexualité active et 
diversifiée, autant il considère cela vain « c'était stupide, être nu à côté de cette fille nue » (SA : 
59), ou encore, résumant une autre de ses expériences sexuelles, il affirme que « c'était extatique 
et sérieux » donc « ridicule » (SA : 32). Grégory Lemay apporte donc une nuance, dans la 
construction de son personnage, par la recherche de virilité de celui-ci qui échoue souvent, le 
faisant se qualifier péjorativement, en plus d'employer des références à l'enfance. 
*** 
Le narrateur arbore bel et bien quelques traits féminins, dont sa sensibilité, sa passivité et 
son lien à l'enfance, mais le personnage de Lemay se situe principalement sur l'axe de la 
masculinité traditionnelle - même s'il prend quelque peu conscience de la portée de ses actes -
par son refus de se faire dominer, de perdre le contrôle de la situation, son désir de liberté et de 
conquêtes sexuelles. 
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1.2. Sonia : entre traditionalisme et modernité 
Sonia, le personnage féminin mis en scène par Lemay, semble intégrer quelques traits de 
la femme moderne, dont l'émancipation économique et sexuelle; toutefois, la vision du narrateur 
de celui-ci présenterait une perception plus proche de la féminité traditionnelle, particulièrement 
sur les plans physique et sémantique. 
1.2.1. La femme émancipée et féminine 
Au Québec, le domaine public a été dominé aux hommes jusque dans les années 1970; 
néanmoins, grâce à la Charte des droits et libertés appliquée en 1975, les femmes ont pu accéder 
aux mêmes droits que leurs homologues (Sineau et Tardy, 1993 : 152). Nous retrouvons ce 
nouveau statut chez le personnage féminin de Lemay, Sonia. Elle a étudié à l'université, dans un 
domaine qui n'est cependant pas mentionné, et a abandonné ses études pour ensuite travailler 
dans une PME en courtage en informatif électronique (SA : 25). Sonia est ainsi cultivée en raison 
de ses études universitaires et est autonome sur le plan professionnel. Aussi, en phase avec 
l'horizon historique actuel, Lemay a créé un personnage féminin émancipé économiquement, 
d'autant plus que Sonia vit seule dans un trois et demi (SA : 34). Sonia possède donc un statut de 
sujet (Boisclair, 2000) attribuable à sa liberté, ainsi qu'à son indépendance financière et 
résidentielle. 
Par contre, la description physique de Sonia rejoint une vision plus féminine, celle-ci 
provenant du point de vue du narrateur. Elle est jolie (SA : 47, 48, 52), avec des seins 
« irréprochables, très denses et doux » (SA : 61), élancée et mince (SA : 61). Sonia est également 
plus faible que le narrateur, ne pouvant se débattre lorsqu'il la retient par les poignets (SA : 53). 
Ses caractéristiques physiques se rapprochent des stéréotypes de la féminité, dont la beauté, les 
courbes et la minceur (Hurtig et Pichevin, 1986 : 165; Pagès 2001 : 227; Préjean, 1994 : 47). 
D'ailleurs, par la description de Sonia, le narrateur met de l'avant sa féminité, qu'elle aurait 
cependant développée en devenant adulte : «[...] So s'est rasé la tête, est devenue punk très 
jeune. C'est plus tard qu'elle a conquis sa part féminine » (SA : 25). Lemay confère à sa 
protagoniste une image moderne, c'est-à-dire qu'elle arborait, dans sa jeunesse, un style dit 
«punk», considéré comme masculin, en raison des cheveux rasés et de l'habillement plus 
hétérodoxe. Or, le narrateur illustre une vision plus normative et binaire par l'emploi mélioratif 
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des mots « part féminine » dans la qualification de l'aspect de Sonia. La catégorisation 
dichotomique ressort de cette situation; la femme semble toujours, malgré la possibilité de styles 
hétéroclites qui s'offrent à elle, devoir respecter un certain créneau pour se faire apprécier de 
l'homme. 
En fait, la femme, dans une société patriarcale-traditionnelle, est principalement associée 
à la corporalité, comme en témoignent les observations de Préjean, selon qui « [1]'ensemble des 
attributs de l'homme sont centrés sur l'intellect et le faire, l'ensemble des propriétés féminines 
sont liées au "corps", mais au sens restreint de chair, sexe, peau, sang, etc. » (Préjean, 1994 : 
101). Les descriptions du narrateur renvoient donc à cette optique, puisqu'elles se concentrent 
majoritairement sur l'aspect physique de Sonia plutôt que sur sa personnalité, comme nous 
pouvons le voir dans cet extrait où il décrit tous les traits desquels il s'ennuie : « Sa bouche 
relaxe, ses yeux planétaires, son nez drôle, ses oreilles de bébé, ses joues-muffins, son visage 
slave [...] au-dessus d'un sexe qu'on prend de toute notre main, pendant que les fesses 
rebondissent de l'autre côté [...] » (SA : 61). Lemay identifie alors son personnage féminin à 
l'apparence corporelle, conséquemment à sa féminité, avant toute chose. 
La femme, dans le récit lemayen, a acquis son indépendance économique et sociale, mais 
elle reste stigmatisée par son apparence : elle est envisagée avant tout en être sexuel et corporel, 
qui doit présenter une certaine féminité pour rejoindre les critères masculins. 
1.2.2. Une personnalité forte, mais sensible 
En regardant de plus près le profil psychologique de Sonia, nous remarquons que celle-ci 
se situe entre la féminité traditionnelle et moderne, par sa grande sensibilité et son agressivité, 
ainsi que sa force de caractère. 
Lemay présente sa protagoniste souvent en pleurs, durant sa relation avec le 
narrateur (SA : 30, 41, 45, 47, 82). Cette image de la femme sensible et émotive est largement 
tributaire du paradigme traditionnel où la femme est avant tout reliée à ses sentiments (Préjean, 
1994 : 47). Sonia reflète cette pensée par son haut degré de sensibilité. Par exemple, elle tente de 
capter l'attention de je et de Luc en mettant les souliers de celui-ci, trop grand pour elle, mais les 
deux hommes l'ignorent. Elle tombe et « [se met] à pleurer, à s'exprimer ainsi, purement » (SA : 
30; nous soulignons). Le qualificatif de pureté, attribuée à l'action de pleurer, renchérit d'autant 
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plus l'association à la féminité, du fait que la femme est plus proche de ses émotions, de la 
corporalité, donc de la nature que l'homme; elle rejoint la pureté des émotions, dans le sens 
d'authenticité. Le protagoniste décrit également sa protagoniste comme une personne capricieuse, 
lorsqu'elle « demande, non, exige un discours » (SA : 20) après avoir fait l'amour avec le 
narrateur, qui ressent l'obligation de lui faire plaisir, puisque celle-ci « l'a décidé » (SA : 20). 
Selon la vision du narrateur, Sonia rejoint un modèle plus traditionnel de la féminité, autant par 
sa sensibilité que par ses caprices. 
Toutefois, le personnage féminin principal comporte aussi des traits typiquement 
masculins. Sonia refuse de se soumettre à la volonté du narrateur, comme dans la scène où celui-
ci s'imagine qu'elle a fait une fellation à un homme la veille et qu'il l'embrasse de force pour 
ainsi l'obliger à lui avouer : « J'ose l'embrasser, donc, la rends folle de rage, mais ne la fais pas 
passer aux aveux. Pourquoi ne me dis-tu pas non, d'abord? que je lui demande. - NON! me crie-
t-elle » (SA : 29). L'objection de Sonia peut aussi bien relever de la stratégie - après, il la laissera 
tranquille - que de la soumission, puisqu'il lui demande de lui répondre par la négative. Or, le 
narrateur voulait en fait lui faire avouer qu'elle avait commis une infidélité. Il reste d'ailleurs 
convaincu du contraire, ce qui montre l'indépendance d'esprit de Sonia, qui refuse de se 
soumettre à son jeu. De plus, celle-ci manifeste de l'agressivité par la force de sa réponse, 
exprimant son désaccord envers la jalousie et le manque de confiance du narrateur à son égard. 
Sonia illustre auprès du narrateur une capacité de réaction qui la dissocie de la passivité. 
En effet, le narrateur remet une camisole à Sonia qu'il croyait lui appartenir, mais qui provient 
d'une autre femme. Sonia réagit avec humour et rationalité plutôt qu'avec émotivité. Elle lui 
demande : « - Où sont les bobettes? ». Le narrateur d'ajouter : « Elle n'aurait pas pu mieux 
trouver pour se venger. Par ce mot, elle a été drôle et forte » (SA : 81). Le détachement 
émotionnel de Sonia relève de la maîtrise de soi, qualité généralement attribuée aux hommes. 
Elle ne se laisse alors pas emporter par ses émotions et réagit rationnellement. 
Bref, le personnage féminin témoigne de sensibilité, mais aussi d'une force de caractère, 
qui ressort dans son indépendance, son agressivité et son humour. Nous pouvons donc le relier à 
une féminité plutôt moderne que traditionnelle au plan sémantique. Toutefois, les clichés 
persistent sur l'émotivité de la femme; celle-ci semble ne pas pouvoir se distancier de cette 
association; elle dénote, tout comme auparavant, un haut degré de sensibilité. 
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1.23. Un personnage féminin agressif et libéré sexuellement 
Les femmes modernes, grâce aux revendications des mouvements féministes quant à une 
liberté sexuelle égale à celle des hommes, peuvent désormais sortir des cadres étroits du système 
patriarcal relativement aux normes régissant leur sexualité, et s'épanouir sur ce plan (Lôwy, 
2006: 39). Le personnage de Lemay se caractérise principalement par cette émancipation 
sexuelle, comme en témoignent ses actes. Elle fait montre aussi, comme pour le profil 
sémantique, d'une grande agressivité et sensibilité. 
Assurément, le trait masculin le plus marqué chez la protagoniste lemayenne est celui 
d'une sexualité active et ouverte. Sonia a conclu avec le narrateur un pacte de libertinage, dont 
elle profite autant que lui. Par contre, l'indépendance sexuelle de Sonia semble plus hypothétique 
que réelle, puisqu'il s'agit la plupart du temps de scènes provenant de l'imaginaire de je (SA : 13, 
20, 53, 62, 70, 73, 76, 98). D'ailleurs, le récit débute sur une supposition du narrateur : il émet la 
possibilité qu'elle ait une relation avec un autre homme pendant qu'il essaie de nourrir un 
écureuil (SA : 13). Toutefois, tout hypothétique que soit l'autonomie sexuelle de Sonia, nous 
retrouvons tout de même plusieurs actions qui valident cette émancipation du personnage 
féminin. En effet, le narrateur rend une visite surprise à Sonia, mais se surprend plutôt lui-même, 
car : « [il a] cogné [à la porte], mais So n'était pas seule : le gars, là, chez elle, ce n'était pas 
[lui]! » (SA : 21). De plus, lors de son voyage à New York, Sonia a des rapports sexuels avec 
deux inconnus israéliens (SA : 56). Elle vit ainsi librement sa sexualité, comme l'accord conclu 
avec le narrateur l'autorise, même si celui-ci aurait préféré être le seul à l'honorer. D'ailleurs, 
Sonia refuse de se faire réduire au statut d'objet, comme nous pouvons le constater dans ce 
passage où le narrateur tente de lui faire avouer qu'elle lui aurait fait une fellation à leur première 
nuit ensemble, et qu'elle s'en défend : « [e]lle affirme qu'elle ne m'a pas sucé, et moi, je soutiens 
le contraire. Elle me prévient que si je continue, elle va raccrocher » (SA : 72) Selon la pensée 
traditionnelle, et encore moderne, une femme ne peut accorder trop rapidement ses faveurs, sinon 
elle est perçue comme une fille « facile » (Bozon, 2001 : 256). La sexualité est alors définie, dans 
cette optique, « comme quelque chose de sale et de mauvais, comme corruptrice » (Goffinan, 
[1977] 2002 : 65). La femme doit se défendre de cette facilité avec laquelle elle partage ses 
aventures sexuelles pour ne pas être jugée en tant qu'objet. Sonia, par le fait qu'elle réagisse et 
qu'elle défende son point de vue, s'oppose à cette association et s'affirme en tant que sujet. 
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Néanmoins, cette objection prouve que ce préjugé sur la femme « facile » demeure, et que celle-
ci doit encore se défendre de ses actes, et ce, même après quarante ans de revendications 
féministes. Or, Sonia témoigne tout de même des avancées sexuelles des femmes. Celles-ci 
historiquement devaient subir la sexualité de l'homme, sans parvenir à leur propre volonté; cette 
situation ne correspond pas à la réalité d'aujourd'hui, modulée notamment par le mouvement 
féministe, ce qui transparaît dans le roman de Lemay, par le personnage féminin qui exprime ses 
envies et ses déplaisirs. 
Sonia ne craint pas d'exposer aussi ses points de vue, particulièrement par l'emploi 
d'agressivité. En fait, Sonia manifeste un esprit de compétition et de combativité qui ne relève 
pas de la féminité (Goffinan, [1977] 2002 : 110), comme dans cet épisode où elle se bat avec Luc 
après qu'il l'eut provoquée : 
[e]t comment elle lui a répondu : en se précipitant sur lui. Il avait d'un coup 
renouvelé toute son agressivité. Après avoir, d'un mouvement habile de 
boxeur, esquivé la claque qu'elle lui destinait, ensuite reçu, recroquevillé, une 
variation de coups inefficaces, il l'a prise par les jambes, l'a soulevée [...] 
(SA : 54). 
Une femme ne peut se battre, une réaction qui se rapporte plutôt à la virilité. En optant pour la 
bataille, qu'elle provoque elle-même, Sonia transgresse alors les règles édictées de la féminité qui 
lui imposent le recours à la passivité pour respecter son statut sexuel, et ce, même si elle se 
montre « inefficace » et que Luc remporte aisément la bagarre. 
Par ailleurs, les réactions agressives de Sonia sont souvent liées à son émotivité : ne 
pouvant contrôler sa frustration, elle l'extériorise en se battant ou en réagissant de manière 
impulsive. Par exemple, elle raccroche le téléphone au nez du narrateur (SA : 38), elle quitte la 
salle de cinéma, car ce dernier et Luc rient d'elle (SA : 43), elle sort précipitamment de 
l'appartement de je lorsqu'elle découvre un pain de beauté, signe de son infidélité, dans sa salle 
de bain (SA : 54), elle se sauve sans lui parler en le revoyant après leur rupture (SA : 79), tout en 
s'excusant par la suite pour son comportement de « sauvage » (SA : 79). L'impulsivité est reliée 
à la féminité par l'association des femmes à la Nature (Préjean, 1994 : 100; Guillaumin, 1992). 
Telle qu'elle est décrite, Sonia ne réagit pas rationnellement; elle suit plutôt ses humeurs et ses 
émotions. 
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Les actions du personnage féminin de Lemay nous livrent encore une perception moderne 
de celui-ci. La protagoniste se détache du monde traditionnel par son émancipation sexuelle, qui 
conserve toutefois une valeur négative au niveau quantitatif, ainsi que par sa combativité. Elle est 
cependant, une fois de plus, reliée à l'impulsivité et à l'émotivité. 
1.2.4. Un discours appuyant la féminité 
Les attributs féminins de Sonia sont renforcés par le discours du narrateur, en particulier 
en ce qui concerne sa fragilité et son statut d'objet, qui n'étaient pas privilégiés dans son profil 
sémantique. Le discours présenterait donc une vision plus féminine de la protagoniste que ce 
qu'elle projette par ses actions et son comportement. 
Les qualificatifs qu'attribue le narrateur à Sonia l'associent surtout à un animal 
domestique. Il la compare à une « chienne perdue » (SA : 30) lorsqu'elle s'écroule au sol, car elle 
n'a pas réussi à attirer son attention en enfilant les souliers à Luc. Le narrateur reprend cette 
assimilation à un animal quand Sonia trouve refuge dans la cuisine qu'il caractérise de « cage 
domestique » (SA : 27). Le rapprochement entre Sonia et un animal domestique ramène celle-ci à 
un statut d'objet, la montrant plutôt soumise qu'indépendante (Préjean, 1994: 100), tout en 
renouvelant le lien d'appropriation de l'homme envers le corps de Sonia par cette analogie 
(Guillaumin, 1992). En plus, celle-ci la relie au milieu domestique et privé, Sonia étant confiné à 
la cuisine, telle la femme traditionnelle qui restait majoritairement à la maison pour s'occuper des 
tâches familiales. Aussi, Lemay reconduit-il l'association femme-nature lorsque le narrateur 
commente la fragilité émotive de Sonia : « L'entendre pleurer est comme vivre dans la nature. Il 
n'y a plus qu'elle et moi, et la nature» (SA : 41). Comme le soutient Guillaumin, cette 
association est une prémisse de la pensée patriarcale : 
[l]e rejet des femmes dans la "nature", l'affirmation de leur caractère 
hautement naturel tend à montrer le mâle de l'espèce comme le créateur (en 
soi, à lui tout seul) de la société humaine, de l'artifice socio-humain et, en 
dernière analyse, de la conscience (comme projet ou organisation) 
(Guillaumin, 1992 :71). 
Le discours du narrateur renvoie donc la femme à la dichotomie traditionnelle du sexe/genre, où 
elle est nature, procréation, lui, créateur. Cette référence est d'autant plus validée par l'assertion 
du protagoniste qui relie Sonia à sa fonction reproductrice, en énonçant qu'il ne se laissera plus 
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intimider par son ancienne conjointe, qu'il va « la mettre enceinte de ce [qu'il a] à lui dire » et 
qu'alors « elle accouchera de [lui] et [1]'appellera pour [lui] annoncer » (SA : 61). La femme est 
ainsi réduite à la procréation; reproduisant ce que l'homme aura premièrement créé; elle projette, 
par sa fonction maternelle, la vision patriarcale de la féminité. 
Plusieurs énoncés généraux sur les femmes jalonnent aussi le récit de Lemay, ce que nous 
ne retrouvions pas sur les hommes. Les énoncés vont de la simple analogie aux stéréotypes du 
genre. Ainsi, plusieurs comparaisons provenant du narrateur émaillent le texte : « [f]aire rire 
comme une paire de seins trépidants » (SA : 17), « [...] les intérieurs s'illuminent comme des 
filles » (SA : 77), « [i]l n'en revenait pas que je lui pose cette question comme une fille qui se 
trouve grosse » (SA : 89), « [p]ourquoi suis-je comme une fille qui en déteste d'autres, tout à 
coup? » (SA : 71). La plupart réfèrent soit à la dimension corporelle et sexuelle du corps des 
femmes ou à un aspect négatif chez celles-ci, telle leur forte émotivité. 
Ainsi, le discours, en plus de relier le personnage féminin au paradigme traditionnel, 
énonce des aphorismes stéréotypés qui ne font que reconduire la dichotomie du système de 
sexe/genre en renvoyant la femme à sa corporalité, à sa fragilité et au domaine privé, en plus de 
valoriser le masculin au détriment du féminin. 
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Lemay construit un personnage féminin qui reconduit les acquis de la modernité, par son 
émancipation économique, sexuelle et sociale, son agressivité, sa force de caractère, tout en la 
reliant également au traditionnel par sa forte sensibilité et le discours stéréotypé énoncé par le 
narrateur. Nous pouvons alors constater que le féminisme a eu un impact sur la pensée masculine 
actuelle, en modifiant jusqu'à un certain point la perception de la féminité, sans toutefois la 
remodeler et la reconstruire complètement. En fait, le récit de Lemay met en scène un personnage 
féminin d'actualité, sans nullement renouveler le système de sexe/genre. 
13. Je et Sonia : un rapport social de sexe d'opposition 
En nous attardant sur le rapport entre les protagonistes du Sourire des animaux, nous 
identifions une multiplicité de types de relations en jeu dans le récit, ce qui nous indique que les 
rapports sociaux de sexe sont instables et en redéfinition. Ainsi, nous retrouvons une alternance 
entre une relation basée sur la complémentarité, voire d'opposition parfois, et sur la réciprocité. 
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13.1. Une profession égalitaire nuancée 
Le rapport social entre je et Sonia est avant tout égalitaire : chacun a poursuivi des études 
universitaires et est autonome économiquement. Malgré cette apparente égalité, le discours 
narratif propose une vision plus traditionnelle de la relation entre les protagonistes. Le narrateur, 
en élaborant sur les débuts de sa relation avec Sonia, sous-entend que celle-ci s'était inscrite à 
l'université dans le but inconscient de se chercher un conjoint : « Elle m'a rencontré à cette 
université qu'elle a abandonnée presque aussitôt (en accusant les défauts institutionnels), comme 
si elle y avait trouvé l'essentiel, moi, de ce qu'elle allait y chercher » (SA : 25). Même si je et 
Sonia sont sur un pied d'égalité sur le plan professionnel - chacun possède son emploi 
indépendamment de l'autre -, le narrateur indique une différence entre eux, puisque celui-ci 
suppose que sa conjointe n'a fréquenté le milieu scolaire que pour se trouver un mari ou un 
partenaire de vie, jugé plus important que les études pour les filles. Le discours du narrateur 
renvoie donc au stéréotype de la femme qui s'accomplit par procuration à travers les activités de 
son partenaire (Friedan, 1964 : 8). Toutefois, la femme ne perd pas son identité professionnelle 
au profit de celle de l'homme : les deux personnages demeurent indépendants économiquement et 
possèdent chacun leur domicile. 
1.3.2. Réciprocité et opposition 
Nous remarquons, par la comparaison des profils sémantiques des personnages, que tous 
deux sont constitués d'une dualité féminine/masculine qui porte surtout sur les mêmes 
caractéristiques. 
D'une part, les deux protagonistes possèdent des traits liés à l'émotivité et à la sensibilité. 
Ils manifestent leur tristesse et leur ennui de l'autre, tout en exprimant leur mécontentement causé 
par leur libertinage. Ainsi, bien que la proposition d'ouverture sexuelle ait été acceptée par 
chacun, l'« accord libertaire a naturellement suivi [l]a volonté [du narrateur] surtout » (SA : 38). 
D'ailleurs, ce principe régissant leur couple crée les principaux désagréments, dont leur peine et 
leur jalousie commune. Selon Chaumier, « la jalousie est le plus souvent liée à la crainte de 
perdre l'autre, à des sentiments de possessivité, à l'envie de contrôler le partenaire » (Chaumier, 
citant Knapp et Whitehurst, 1999 : 48). Le sentiment de possessivité est alors réciproque chez les 
deux personnages; chez Sonia, qui défenestre un pain de beauté découvert dans la pharmacie du 
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narrateur et ne lui appartenant pas (SA : 54) et, en réaction, va vivre une aventure à New York, 
chez je, qui la quitte par jalousie de cette expérience. Les protagonistes lemayens tentent de vivre 
librement; tout en étant incapables de réagir avec indifférence devant les aventures de l'un et de 
l'autre. Donc, nous relevons une égalité dans leurs actions, puisqu'ils réagissent et agissent de 
façon similaire. 
D'autre part, le rapport entre le narrateur et Sonia tend vers une relation de 
complémentarité. Le narrateur semble affectivement plus dépendant que Sonia, qui se montre 
autonome; il exprime constamment qu'il s'ennuie d'elle et qu'il ressent la nécessité de sa 
présence pour se rassurer : « J'avais hâte qu'elle arrive chez moi, dans mon lit, j'avais mal au 
corps, adorais le sien » (S/1: 16). Notons que cette présence de Sonia est une fois de plus réduite 
à sa dimension corporelle : ce qui reconduit le cliché selon lequel l'amour des hommes pour les 
femmes s'exprime surtout sur le plan sexuel, celui des femmes pour les hommes dans le 
sentiment romantique (Bozon, 2001; Fraisse, 2001 : 245) : «Elle, romantique, me parlera 
d'amour, du sien pour moi, et du mien pour elle. Je, romantique, la prendrai dans mes bras, la 
porterai jusqu'au lit. Un autre de ces soirs où on glandera au lit. Les yeux perdus dans le plafond. 
Plaisir de parler sans se regarder, de s'entendre seulement. Il est bien d'oublier le corps, parfois » 
(SA : 33). Toutefois, nous constatons que le narrateur expose aussi une vision romantique de sa 
relation avec Sonia, quoique sa perception diffère de celle de Sonia : le personnage féminin parle 
d'amour, tandis que le narrateur agit : il la prend et la porte jusqu'au lit. L'homme, dans ce 
contexte-ci, remplit le rôle du dominant, qui maîtrise la situation, et Sonia, celui du passif, qui 
rêve et se laisse porter plutôt que d'agir. Leur rapport s'établit alors sur la complémentarité : 
actifpassif, dominant/dominé, action/communication. 
Les deux personnages se complètent dans leur rapport création/procréation. Je est écrivain 
(SA : 25), dès lors associé à la création (Huston, 1990). Les propos du narrateur définissent en 
partie Sonia par la procréation, comme l'illustre la scène où il songe à elle avec un autre homme : 
« So pourra enfanter, je serai heureux » (SA : 69). Les premières préoccupations du narrateur en 
pensant à Sonia concernent l'enfant qu'elle ne lui donnera pas; il la relie ainsi à sa capacité de 
reproduction et à son rôle de mère. Par le fait que cette fonction maternelle éloigne la 
protagoniste du narrateur, nous ne pouvons y voir un lien de complétude : je accepte sa séparation 
en imaginant Sonia accoucher de l'enfant d'un autre homme, donc, compléter un autre que lui. 
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Nous concluons alors que le contraste entre création et procréation constitue plutôt un élément 
d'opposition dans leur relation. 
Les rapports sociaux de sexe lemayens font montre d'un certain remaniement dans la mise 
en commun des profils sémantiques, qui témoignent autant de réciprocité, de complémentarité et 
d'opposition. Le couple ne repose pas sur un type de relation en particulier, il tangue dans 
l'instabilité, créant par le fait même le déséquilibre dans sa relation. 
133. Des actions modernes et traditionnelles 
Les actions exposent un rapport entre les protagonistes similaire au profil sémantique : 
elles se situent entre égalité et opposition. La différence se trouve dans l'absence de 
complémentarité qui est totalement substituée par le contraste entre les actes des personnages. 
En ce qui concerne l'échange égalitaire, les personnages expriment un besoin de 
protection et de réconfort comme caractéristiques communes. So accourt auprès de je quand il se 
fait battre (SA : 16); pour sa part, le narrateur vient la réconforter lorsqu'elle éprouve de la peine à 
la mort de sa tourterelle (SA : 47). Nous remarquons dans ce geste de tendresse un rapport de 
protecteur/victime qui s'échange. Le narrateur s'est fait battre par des inconnus dans la rue; il se 
voit ainsi endosser le rôle de la victime, et So, venant à sa rencontre, celui de protecteur. Les 
rôles s'échangent par la suite, au moment où So pleure de l'inattention de je à son égard; celui-ci 
va la porter dans ses bras pour la consoler (SA : 31). Aussi, ils manifestent une agressivité et une 
combativité similaire, se battant et se défiant l'un et l'autre (SA : 29, 53). Donc, aucun des deux 
personnages ne prend le rôle de passif; chacun argumente et soutient son point de vue, comme 
dans la scène où ils s'effraient en prétendant vouloir se quitter : « C'est ce qu'elle voulait, que 
j'aie peur, alors je lui ai fait peur aussi, lui ai montré que je peux avoir encore moins d'allure que 
j'en ai, dans la vie. Alors elle aussi. Moi aussi. Elle aussi. Moi aussi. On battait des records de 
peur » (SA : 53). Dans cette situation, les protagonistes se situent à égalité, agissant tous deux 
semblablement, sans qu'aucun ne cède à ce jeu. Comme dernière caractéristique commune, les 
deux personnages partagent un désir de nomadisme; So part à New York pour se changer les 
idées (SA : 55) et le narrateur s'exile à Saint-Alphonse-de-Rodriguez (SA : 21), à Québec sur le 
pouce (SL4 : 55) et finalement, en Europe (&4 : 84). Ils semblent tous les deux jouir de la même 
mobilité. 
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Toutefois, cette égale autonomie de mouvements ne se réalise pas sur le plan des micro-
actions : « La laisser là, dans le lit, aller pédaler pendant qu'elle dort, me mouvoir pendant qu'elle 
reste immobile, contraster comme ça avec elle, m'éloigner » (SA : 33). Ce « contraste » réapparaît 
dans les positions sexuelles des personnages : Lemay spécifie que le narrateur est « par-dessus 
So » (SA : 51) lors d'une relation sexuelle. En le précisant, l'auteur confère une valeur à la 
position et par là, souligne le rôle de dominant du personnage masculin. La domination parait 
ainsi encore actuelle dans les rapports sociaux de sexe, selon le récit de Lemay, ou plutôt, 
l'homme semble vouloir conserver cette position, malgré les acquis de la part de la femme. Les 
actions des personnages de Lemay indiquent alors un rapport social de sexe composé d'égalité, 
d'opposition et de domination, ce qui se retrouve, une fois de plus, marqué dans le discours du 
récit. 
1.3.4. Un désir de fusion et d'émancipation 
Le discours du narrateur sur le couple porte surtout sur la fusion, soit le refus de symbiose 
ou l'incapacité à fusionner, et la réciprocité. Le déni de symbiose, principalement de la part de je, 
renforce le contraste entre les deux protagonistes et confirme que leur rapport repose non sur un 
lien de complémentarité, mais bien sur une opposition. 
Premièrement, le personnage masculin mentionne son refus de se fondre en Sonia, quand 
il essaie de se convaincre du bien-fondé de sa rébellion envers celle-ci. Sa conjointe manifestait 
une volonté à fusionner avec lui; or, leur incapacité à y parvenir proviendrait, selon la vision du 
narrateur, de Sonia du fait qu' « elle refuse d'apprendre [les choses qu'il a à lui apprendre], 
contrairement, à [lui], les siennes » (SA : 74), ainsi, « [s]i elle partageait [s]es choses pendant 
[qu'il] partage les siennes, [ils] n'aurai[en]t même pas à fusionner, ce serait ça, la fusion » (SA : 
74). La femme semble conserver une vision de l'amour associée au désir de fusion, contrairement 
à l'homme, qui recherche plutôt la liberté et qui refuse d'endosser la responsabilité relative à leur 
incapacité à atteindre un tel état relationnel, la transférant plutôt à sa partenaire. 
Deuxièmement, l'échec de complémentarité est renouvelé dans le discours par 
l'impossibilité de chaque personnage à partager une vision commune de l'avenir. Le narrateur 
reproche d'ailleurs, une fois de plus, à Sonia de regarder dans une direction opposée à la sienne, 
en l'accusant d'être la cause de leurs incompréhensions (SA : 60). Donc, les deux vues qui 
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divergent seraient le fait de la femme, et non de l'homme. Le narrateur fait ainsi preuve de 
mauvaise foi dans sa collaboration avec Sonia; il faudrait que ce soit la femme qui fasse la 
majorité des compromis et se plie à la volonté de son conjoint, tandis que la déroute de son 
rapport n'est nullement attribuable à ce dernier. 
Néanmoins, Lemay utilise un vocabulaire qui exprime une égalité, utilisant à plusieurs 
reprises le pronom personnel « on » pour qualifier les actions communes à ses deux personnages : 
« On entend des pas [...] on refait l'amour [...] on sort de la chambre » (SA : 17), « [ljourdement 
enlacés, on se rend [...] » (SA : 19), « [o]n a parlé de nous » (SA : 31), « [o]n s'est fait des 
excuses » (SA : 44). Dans ces énoncés, aucun des deux personnages ne joue un rôle de sujet ou 
d'objet, se comportant telle une communauté où chacun joue un rôle similaire. Ils effectuent 
communément leurs actions, ce qui entraîne un mouvement de partage, au même titre que 
l'auteur emploie le « on » pour décrire les activités de Luc et du narrateur. 
Le discours recèle alors un refus de fusion de la part de l'homme, au contraire de sa 
partenaire, à ses dires, qui recherche un tel idéal. Pourtant, l'énonciation des actions comporte 
une réciprocité qui apporte une relation de collaboration entre les protagonistes. 
* # •  
En somme, il apparaît que dans la représentation de ses personnages, Grégory Lemay 
reconduit la binarité du système de sexe/genre dans Le sourire des animaux, avec toutefois 
quelques nuances. L'homme recherche la valorisation personnelle par la conquête et la sexualité 
libre, tout en manifestant ses émotions et son besoin de l'autre. Le personnage féminin est 
émancipé sur tous les plans, quoique l'énonciation se concentre surtout sur la corporalité, 
rappelant l'association de la femme à la chair, et la sensibilité persiste comme un trait essentiel de 
la féminité. Le véritable changement, s'il en est un, se retrouve plutôt dans le rapport amoureux, 
qui s'appuie sur l'égalité et l'opposition, non plus sur la complémentarité. Celle-ci n'est pas 
présente dans la relation, puisque le narrateur se refuse à fusionner avec sa conjointe, qui elle 
manifeste toujours ce désir, du moins selon l'avis du narrateur. Certains relents demeurent ainsi : 
l'ancien idéal romantique de la complétion n'est pas tout à fait enrayé, mais les personnages 
échouent à le réaliser. 
CHAPITRE 2 : « CONSCIENCE DE GENRE »8 ET ÉGALITÉ DES SEXES DANS 
CARNETS DE NAUFRAGE DE GUILLAUME VIGNEAULT 
« En trente ans, nous sommes passés d'une conception figée, extrêmement 
normée de ce que devaient être un homme et une femme à une nouvelle 
configuration de l'être sexué (et peut-être pas nécessairement sexué), non encore 
stabilisée. » 
Isabelle Boisclair 
Ouvrir la voie/x : le processus constitutif d'un sous-champ littéraire féministe 
au Québec (1960-1990). 
Dans ce deuxième chapitre, nous analyserons Carnets de naufrage (Vigneault, 2001, 
désormais CN), qui relate, comme dans le roman précédent, l'histoire d'une rupture amoureuse et 
la vie qui s'ensuit pour Alexandre, le personnage masculin et narrateur autodiégétique. Le récit 
de Vigneault comporte beaucoup d'éléments similaires sur le plan des actions avec celui du 
Sourire des animaux de Lemay. D'abord, les deux ruptures trouvent leur cause dans la relation 
extraconjugale du partenaire féminin, ensuite, les personnages masculins expérimentent la vie de 
célibataire auprès d'autres femmes et tentent d'oublier leur douleur à l'étranger. Puis, dans les 
deux romans, l'histoire se termine sur une possibilité de réconciliation entre le personnage 
masculin et sa conjointe. La différence marquante entre les deux romans se situe dans la 
perception du personnage masculin du système sexe/genre : Alexandre établit sa relation sur la 
réciprocité et l'égalité et il considère les femmes comme égales à l'homme, au contraire du 
narrateur de Lemay qui considère sa relation selon un point de vue plus traditionnel. 
Le récit de Carnets de naufrage commence après la rupture entre Marlène et Alexandre, 
lorsque celui-ci ressent pour la première fois l'absence de Marlène dans leur appartement, car elle 
l'a quitté pour réfléchir durant quelque temps à la campagne sur ses sentiments envers leur ami 
'Locution définie par Varikas (1986 :10-11,13-14). 
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Jean, avec qui elle a eu une relation sexuelle. Alexandre tente alors d'oublier sa peine en 
rencontrant d'autres femmes et en voyageant. D'abord, il fréquente Camille durant quelques 
semaines, emménageant d'ailleurs chez elle et profitant de la maison au bord de l'eau de cette 
dernière lors d'un séjour dans le Maine. Puis, il rencontre Katarina, avec qui il part en voyage au 
Mexique. Néanmoins, trois jours après leur arrivée, leur relation prend fin. L'histoire se termine 
sur une possibilité de réconciliation entre Alexandre et Marlène à la fête de Martine, la meilleure 
amie de celle-ci. 
Pour bien comprendre les liens qui unissent les personnages, nous analyserons les 
personnages principaux de ce roman, soit Alexandre et Marlène, même si celle-ci est peu 
présente dans le récit, elle n'en détient pas moins un rôle important puisqu'elle est l'agent 
déclencheur du récit, par sa rupture avec Alexandre, en plus d'être la seule femme que ce dernier 
aime réellement. Nous nous attarderons à leur profil socioéconomique et sémantique, leurs 
actions et le discours portant sur eux. Ensuite, nous tenterons de cerner la relation entre eux. Pour 
ce faire, nous comparerons les profils sémantiques des personnages pour juger du type de rapport 
enjeu : complémentaire ou réciproque. 
2.1. Alexandre : la conscience de la masculinité 
Le personnage masculin de Vigneault se démarque du modèle traditionnel en intégrant une 
sensibilité et une conscience reliée au genre, c'est-à-dire qu'il questionne les stéréotypes 
masculins et les mentionne dans son discours, lorsque inconsciemment il les reproduit. Il tourne 
également en dérision les gestes qui proviennent de cette reproduction du modèle masculin 
patriarcal, tout en assumant certains actes qui le relient justement à cet idéal. Il ne modifie 
nullement la conception de la masculinité, mais, sans la charger négativement, il « éraille la 
surface du masculin », « lui [fait] perdre de sa superbe », comme le dit Boisclair (2008 : 287). 
2.1.1. Une insouciance du milieu socioéconomique traditionnel 
Sur le plan socioéconomique, nous n'identifions pas une figure purement masculine. En 
effet, du point de vue professionnel, le personnage masculin ne reconduit pas le modèle masculin 
dominant; quoique lié à la sphère de la masculinité traditionnelle par son milieu de travail et par 
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ses projets futurs, son comportement ne traduit pas ce désir viril du pouvoir et de la culture 
attribuée à la société patriarcale. 
D'abord, Alexandre est barman. Ainsi travaille-t-il dans un milieu généralement associé aux 
hommes : certains bars au Québec, telles les tavernes, étaient des lieux de socialisation masculine 
puisque les femmes y étaient interdites (Drouin et Lille, 1985 : 34), aujourd'hui, ils sont des lieux 
de rencontre pour les femmes et les hommes. Toutefois, même si Alexandre travaille dans cet 
endroit, il n'adhère pas au type de séduction qui y prend place, c'est-à-dire qui se rapporte au 
besoin de l'homme de conquêtes pour prouver sa virilité, en plus d'échanger sur celles-ci durant 
ces moments de socialisation. En fait, Alexandre qualifie de « vulgaire » (CN : 137) l'action de 
payer un verre à une femme pour l'aborder. Il refuse de participer à ce rapport de performance 
chez l'homme. Il n'en demeure pas moins que c'est sur son lieu de travail qu'il rencontrera les 
deux femmes qu'il fréquentera après sa rupture avec Marlène : Camille (CN : 19) et Katarina 
(CN : 137). Le bar demeure, en dépit des récriminations d'Alexandre, un milieu masculin qui 
confère un statut d'emblème de virilité au métier de barman, comme le montre le protagoniste en 
unissant des rapports avec les deux femmes qu'il aborde à son travail. 
Ensuite, Alexandre entretenait, en amorçant ses études, la velléité de devenir professeur de 
littérature. À la suite de sa séparation, complètement débouté, il abandonne sa maîtrise : « 
Enseigner. Et enseigner quoi, à qui? [...] Je ne me sentais pas l'autorité pour enseigner l'alphabet 
à un enfant de six ans. [...] Alors, avant qu'on me prenne à parler de Camus ou d'Hemingway 
[...], il allait se passer un petit bout de temps» (CN: 91). Le savoir et la culture confèrent 
l'autorité à l'homme sur la femme; « à l'homme la création, la raison, la sphère publique » 
(Detrez, 2002: 184). Cependant, nous constatons que le protagoniste ne revendique pas cette 
position; il admet aisément son impuissance à enseigner quoique ce soit à quiconque à ce 
moment de sa vie. Ce projet n'était réalisable que conjointement avec son épouse; nous sommes 
alors loin du modèle de l'homme qui représente la tête du couple et qui considère la femme 
comme un corps. Nous avons déjà ici un avant-goût de la non-conformité des modèles dans le 
roman de Vigneault par la perception égalitaire du personnage masculin de Vigneault et sa 
modestie devant ses capacités intellectuelles. 
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2.1.2. Une physionomie conforme au canon traditionnel 
Selon le modèle canonique, les traits virils valorisant les hommes sont des épaules larges, 
une grande taille, un corps robuste et musclé, pour pouvoir se défendre lorsque nécessaire, avec 
une pilosité, sinon abondante, en tout cas bien présente (Préjean, 1994); une description 
représentative du protagoniste dans le récit. 
Quelques semaines après l'arrivée d'Alexandre au Mexique, le texte nous informe que 
celui-ci arbore « [u]ne barbe de dix jours [qui lui] donn[e] un air de truand » (CN : 221 et que le 
surf, qu'il pratique depuis la première semaine de son séjour, lui a développé « une belle paire 
d'épaules » (CN : 221). Cette description est la plus éloquente du personnage masculin. Elle 
nous révèle une image du protagoniste se rapprochant du modèle traditionnel, selon les éléments 
élaboré : une pilosité relativement abondante, ainsi qu'une musculature développée. À l'encontre 
de cette image, il mentionne, lors d'une réunion de famille, que sa tante le trouve de plus en plus 
maigre d'année en année, or, il précise qu'au contraire, il a engraissé dans la dernière année, 
donc, il ne se soucie pas de l'opinion de celle-ci (CN : 128). Le personnage masculin montre donc 
une certaine importance à bien paraître selon les critères normalement attribués à la masculinité, 
c'est-à-dire de respecter un standard physique comportant un poids représentatif de la force de 
l'homme. 
Nous identifions, en plus d'une apparence correspondant à l'image traditionnelle du mâle, 
une priorité accordée à la force et à la combativité chez l'homme. Alexandre évoque deux fois 
plutôt qu'une les trois fractures du nez qu'il a subies (CN : 58, 112). Le narrateur en illustre les 
conséquences à son directeur, en lui exhibant la flexibilité de son nez, pour que celui-ci prenne 
conscience de ce qu'est la véritable violence, à la suite d'un débat sur ce sujet. Il lui fait donc 
comprendre que son nez est dans un tel état en raison de combats auxquels il a pris part. Il tente 
d'impressionner son directeur par la démonstration de sa puissance; il s'établit par le fait même 
en mâle viril par sa preuve de sa combativité. Toutefois, à ce moment, le narrateur ajoute qu'il 
« avai[t] cru bon d'omettre que les deux premiers agresseurs en cause étaient un frisbee à cinq 
ans et un radiateur à douze ans » (CN : 112). Ces précisions amenuisent l'image de l'homme 
combatif et puissant et montre « que la virilité n'est peut-être pas si naturelle qu'on veut bien le 
dire » (Badinter, 1992 : 14). Vigneault illustre ce travail par son personnage masculin qui omet 
délibérément de mentionner des éléments relatifs à sa supposée force : il révèle la certaine 
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facticité de sa virilité. Cette omission du narrateur témoigne aussi de la nécessité toujours 
présente de la force et de la puissance chez l'homme pour obtenir le respect de ses homologues. 
2.13. Un portrait psychologique conscientisé 
En ce qui concerne le portrait du personnage, un fait intéressant se démarque de 
l'analyse : le dualisme entre la reproduction de quelques traits de la masculinité traditionnelle et 
la conscience du personnage de l'inutilité ou l'absurdité de cette reconduction. Le narrateur se 
comporte ou énonce des paroles de façon à respecter les normes de la masculinité, tout en 
émettant des restrictions sur celles-ci. 
De prime abord, le trait masculin principal chez Alexandre est l'orgueil (CN : 17, 40, 79, 
86, 129,130,201,207). Néanmoins, ce dernier admet la plupart du temps l'illogisme et la futilité 
de ses réactions provenant de son comportement orgueilleux. Lorsqu'il apprend que Marlène le 
trompe avec leur ami Jean, Alexandre mentionne, pour préserver sa fierté et ne pas mépriser son 
épouse, qu'« [à] l'image repoussante d'un cocu, [il] préfér[e] infiniment celle, guère plus 
reluisante il est vrai, d'un salaud devancé » (CN : 17). Alexandre concède toutefois qu'aucune de 
ces situations n'est préférable à l'autre, déhiérarchisant le statut de victime et de coupable. Or, il 
se positionne également en victime, lorsqu'il rappelle à Martine qu'il a toujours résisté à la 
tentation de l'adultère, malgré les occasions qui lui avaient été quelquefois proposées (CN : 78), 
prétendant que ça ne lui serait jamais arrivé, discours auquel Martine répond : « Facile à dire. 
C'est pratique ta petite position de victime, c'est pépère » (CN : 78). D'un côté, la masculinité 
semble revisiter dans ces extraits, du fait qu'Alexandre ne commet pas, et ne ressent pas, le 
besoin d'adultère, tout en ne méprisant pas son épouse de l'avoir commis. L'homme se place sur 
un pied d'égalité avec la femme, sans revendiquer un statut de propriétaire vis-à-vis de celle-ci. Il 
la laisse libre et tente plutôt de créer une vision de lui abject (s'imaginer en « salaud »), plutôt 
que de percevoir sa conjointe de cette manière. D'un autre côté, il accuse tout de même cette 
dernière d'avoir succombé à ses désirs, se pensant plus fort qu'elle en ce domaine, car il a 
toujours résisté aux tentations sexuelles qui se présentaient à lui. Dès lors, il se considère comme 
la victime de son couple, du fait qu'il attribue tous ses problèmes sur le compte de Marlène, sans 
en prendre une quelconque charge. Il se distancie de sa situation pour ne pas assumer ses 
responsabilités. Ce positionnement remet en question aussi la masculinité traditionnelle, du fait 
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que généralement, l'homme prend le contrôle des situations et assume les responsabilités du 
couple. Dans ce cas-ci, Alexandre se constitue en sujet passif, ne remettant en cause aucun de ses 
comportements pour plutôt accuser Marlène. 
Le narrateur recadre également l'idéologie de la combativité et de l'agressivité chez 
l'homme. Durant une partie de football, Alex se bat contre Scott, un ancien prétendant de 
Camille, et celui-ci le plaque violemment au sol, lui brisant des côtes. En réaction à cette 
agression, Alex essaie de garder son calme, mais son opposant écrase ensuite intentionnellement 
son paquet de cigarettes. Le protagoniste se lève et d'un coup sec, lui fracture le nez. Malgré le 
fait qu'il ait remporté le combat, Alex s'interroge sur son comportement : 
Au fond, c'était un peu lui le gagnant; il m'avait traîné dans son jeu, et le fait 
qu'il en soit sorti le plus abîmé des deux était secondaire. En fait, je ne 
regrettais pas sincèrement, je trouvais ça simplement idiot, je m'en voulais un 
peu de sourire comme un niais au souvenir du bruit, du choc, du sentiment de 
puissance qui m'avait traversé comme une décharge électrique au moment où 
il s'était effondré (CN : 63). 
Deux éléments se dégagent de ce passage. Le premier élément réside dans le fait qu'Alexandre, 
contrairement à l'homme traditionnel, refuse de s'associer à cette combativité, cette violence et 
méchanceté qu'il qualifie de « kyste de la personnalité » (CN : 63). Alors, il critique sa réaction, 
tributaire de la virilité, tout en la reproduisant lorsque la situation le réclame. Il invite tout de 
même à mettre en doute son geste et à se repositionner vis-à-vis des valeurs guerrières inculquées 
à l'homme, qui le poussent à se battre. Ici se terre le deuxième élément qui repositionne la 
masculinité traditionnelle dans ce passage : alors que le gagnant est généralement déterminé par 
la gravité ou le nombre des blessures, ici, dans cette situation, Alexandre a quelques côtes 
d'abîmées, mais Scott est plus sévèrement meurtri; il a le nez fracturé. Or, comme le mentionne 
Isabelle Boisclair : 
selon Alex lui-même, le plus fort serait plutôt celui qui parvient à imposer ses 
lois, sa logique - en l'occurrence guerrière ou pacifique. À ce titre, il 
reconnaît avoir perdu puisqu'il a répondu à la provocation de son 
adversaire. Ici, le recadrage déclasse les valeurs viriles célébrées ailleurs. Ce 
passage pose l'instauration de nouvelles lois, où l'homme s'émanciperait des 
anciennes, de tradition patriarcale, guerrière (2008 : 274). 
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La masculinité présentée par Vigneault tente de poser de nouvelles assises à ces préceptes, en 
interrogeant les fondements et le bien-fondé de ses valeurs, dont, dans ce contexte, la nécessité 
d'un homme de remporter le combat et de frapper le plus fort et le plus douloureusement 
possible. 
Souvenons-nous, Préjean explique que « [1]'homme est enjoint depuis son enfance à 
devenir et demeurer maître de lui-même - condition sine qua non pour maîtriser les autres — 
réprimant ses peurs, souffrances, peines et désirs non conformes à ce que l'on exige et attend de 
lui » (1994 : 87). L'homme apprend à ne pas dévoiler ses faiblesses aux autres. Vigneault illustre 
bien cette volonté de dissimuler les émotions chez son personnage masculin, mais il met 
également de l'avant l'intégration sociale d'un tel comportement. Par exemple, Alexandre se 
rappelle son malaise le jour où il avait témoigné sa tristesse à sa famille lors de sa séparation avec 
Marlène : « À l'été, au pôle du désarroi, j'avais fondu en larmes devant mes parents. Comme 
faiblesse affichée, ça me suffisait amplement pour une vie. J'étais l'aîné, le roc, et d'avoir dérogé 
un instant à cette image m'avait empli d'une gêne insoutenable, une honte de gamin » (CN : 129; 
nous soulignons). La locution « une honte de gamin », pour décrire sa gêne créée par son état 
sentimental, réfère au moment où les garçons apprennent à se fermer aux émotions pour être un 
homme et à repousser tous les comportements qui les associent au non-homme; l'enfant, la 
femme et l'homosexuel (Badinter, 1986 : 161; 1992 : 57). Le narrateur doit être fort comme un 
« roc » devant sa famille pour ne pas représenter un enfant faible et émotif. Néanmoins, le 
narrateur nuance ses propos en ajoutant : « Je n'avais pas la prétention de penser que cela était 
nécessairement sain, mais c'était moi » (CN : 12). Une fois de plus, les valeurs associées au 
masculin sont éraillées; normalement les traits masculins sont chargés d'une valeur positive, 
tandis que les traits féminins possèdent une valeur négative. Or, Alexandre mentionne que son 
comportement, celui de ne pas exprimer ses émotions pour ne pas révéler ses faiblesses, n'est pas 
une attitude saine, lui assignant un sens péjoratif, venant à l'encontre des principes de la 
masculinité. D'ailleurs, le personnage masculin de Vigneault, malgré ce discours, exprime tout au 
long du récit sa tristesse et sa douleur émanant de sa rupture avec Marlène (CN : 15, 17, 19, 83, 
84,96,129,135,209,263), ouvrant la possibilité à l'homme de communiquer ses émotions. 
Le personnage d'Alexandre renvoie donc aux normes de la virilité dans son refus 
d'afficher ses faiblesses devant sa famille. Par ailleurs, il témoigne de la superficialité d'un tel 
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comportement en en expliquant l'origine sociale, en plus d'exhiber ses émotions au fil de 
l'histoire. Le comportement du protagoniste se rapproche alors de la masculinité traditionnelle, 
mais il met à mal celle-ci en la revisitant par ses questionnements et ses réévaluations de ses 
fondements. 
2.1.4. La reconduction de la virilité 
À l'opposé de cette remise en question de la virilité sur le plan de l'expression des 
faiblesses, Alexandre affiche dans ses actions une masculinité affirmée. Il reproduit un des 
principaux critères pour être considéré comme un homme viril, c'est-à-dire remporter la victoire 
dans tout ce qu'il entreprend, autant au sens propre que figuré (Préjean, 1994 : 71). Toutefois, il 
lui arrive d'émettre quelques doutes sur son assurance masculine, tout en présentant l'incongruité 
de telles incertitudes. 
Les actions du personnage masculin de Vigneault reproduisent cet esprit de compétition. 
La plupart du temps, Alex boit autant, voire plus que les autres (CN : 23, 29, 47, 59, 138, 175, 
224, 258). De plus, il remporte toujours les batailles dans lesquelles il est impliqué (CN : 57, 
113). Lors du combat avec Scott, à qui il fracture le nez, Alexandre est acclamé en vainqueur par 
Chet, un ami de Camille; celui-ci s'exclame « Bring the man a beer! » (CN : 57); la bière serait 
alors la récompense, le trophée du gagnant. Bien qu'Alexandre s'interroge sur sa performance, la 
vision masculine portée sur lui, en l'occurrence celle des spectateurs, le proclame le gagnant du 
combat, le jugeant plus viril et masculin que son opposant, puisqu'il a réussi à le blesser plus 
sévèrement qu'il ne l'a été. Dans une autre scène, Alexandre sort également en partie vainqueur 
d'un combat. Il se fait reconduire par des inconnus après une sortie dans un bar. Les hommes qui 
le raccompagnent se révèlent être des voleurs et le somment, au moyen d'un couteau, de leur 
livrer son portefeuille. En dépit de ses facultés affaiblies par l'alcool, Alexandre parvient à leur 
échapper : « D'instinct, j'ai attrapé le poignet du gars au couteau, je l'ai tiré vers moi en projetant 
ma tête de l'avant, comme Depardieu dans un film de flics, je lui ai éclaté l'arcade sourcilière » 
(CN : 225). Alexandre se dit « ahuri » de sa performance (CN : 225) et ressort de ce combat 
vainqueur une fois de plus. Le personnage de Vigneault projette donc l'image du mâle 
courageux, fort et redoutable, surpris lui-même par sa puissance. 
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Pour renchérir sur ce portrait flatteur d'Alexandre, celui-ci révèle aussi des habiletés sur le 
plan sexuel (CN : 37, 150, 168). Or, cette assurance n'est pas inexorable, elle peut être ébranlée. 
Il lui arrive de montrer moins d'assurance, de douter de lui-même, tel l'épisode où il surprend 
Katarina endormie nue sur un rocher. Il lui prodigue des caresses auxquelles elle réagit, alors 
qu'il croit qu'elle simule le sommeil. Alexandre est persuadé qu'elle connaît l'identité de son 
bienfaiteur : « Katarina goûtait aussi ce supplice, et je devinais à des gestes réprimés la torture de 
ne pas m'avoir en elle; c'était une exquise et sadique consolation » (CN : 168). Il se place « dans 
le rôle du Mâle Grand Producteur du Plaisir» (Boisclair, 2008 : 271). Pourtant, lorsqu'il la 
questionne un peu plus tard sur sa sieste, elle n'émet aucun signe de complicité, installant le 
doute chez le narrateur. Alexandre s'interroge sur le moment échangé avec Katarina; il remet en 
cause ses aptitudes viriles, en émettant « le soupçon absurde qu'elle dormait vraiment sur sa 
roche, [qu'il] ne l'avai[t] jamais réveillée » (CN : 174), ou encore « l'idée qu'elle ne savait pas 
nécessairement qui était venu la trouver sur sa roche, ou pire, qu'elle ne voulait pas le savoir » 
(CN : 174). Il relativise ainsi son statut d'amant exceptionnel, éraflant du même coup sa 
confiance et sa performance masculine. Toutefois, ce questionnement n'entame pas réellement 
son assurance, puisqu'il caractérise tout de même ses doutes d'« absurde[s] » et d'« incongru[s] » 
(CN: 174). 
2.1.5. Un discours dichotomique 
Le discours narratif visant le personnage masculin de Vigneault concerne principalement 
la prédation, par les métaphores liées à l'animalité et la domination. En ce sens, la présence d'un 
discours narratif genré qui reconduit les stéréotypes de l'homme puissant et dominant est notable. 
Néanmoins, l'animalité est aussi perçue comme un signe de douceur, de manque de contrôle, et le 
comportement d'Alexandre est souvent comparé au monde enfantin. 
L'animalité, en ce qui a trait à la prédation, est souvent associée à la masculinité. Les 
hommes étant considérés comme des prédateurs - les femmes, des objets à conquérir -, ils se 
voient alors attribuer des caractéristiques animales reflétant ces traits. La référence à l'animalité 
revient fréquemment dans l'imaginaire d'Alexandre (CN : 16, 23, 25, 38, 139, 150, 174, 224). 
Alexandre se figure en prédateur auprès des femmes, comme en témoigne une scène où il discute 
avec Camille : « Elle a ri. Un joli rire, un rire velouté. Les yeux fermés, la gorge offerte. Je 
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sentais pousser mes canines » (CN : 25). La prédation est signe de domination et de puissance 
(Préjean, 1994 : 47-48). Toutefois, l'animalité peut aussi être associée au féminin, soit à la 
douceur et à la naïveté, comme dans les métaphores « un sourire de veau » (CN : 23) ou un 
« chien fou» (CN: 139). Ces figures de style servent à décrire l'effet qu'ont les personnages 
féminins sur le narrateur; celui-ci perd le contrôle de lui-même en leur présence et illustre sa joie 
par ces références. 
Le discours narratif est également connoté dans les scénarios sexuels que s'élabore le 
personnage masculin. Lors de relations sexuelles, celui-ci s'invoque souvent dans un rôle de 
dominant. La plupart du temps, il se voit posséder sa partenaire, soit Camille ou Katarina, « avec 
une rage de naufragé » (CN : 37), « en sauvage » (CN : 150), « à revers comme une brute sans 
visage » (CN : 174). Alexandre compare ses rapports sexuels à des références dominant/dominé 
(Badinter, 1992; Bourdieu, 1998), où il se projette dans un rôle d'agresseur et de dominant. 
Notons toutefois que ces métaphores se situent sur le plan énonciatif, et non pas sur le plan 
actantiel. Alexandre ne se comporte pas réellement de cette façon, il s'imagine dans une telle 
position. Il se voit en mâle dominant et puissant, en prédateur, sans reconduire sur le plan 
comportemental cette représentation de la virilité. 
En fait, le discours révèle une vulnérabilité chez le personnage de Vigneault, plus 
particulièrement en ce qui a trait à l'enfance (CN : 29, 67, 103, 129, 132, 157, 158), qui vient 
contredire cette image de prédateur. L'enfance est reliée à la féminité; l'homme se doit de ne pas 
se comporter en enfant pour être viril (Badinter, 1986; 1992). Or, Alexandre se retrouve souvent 
infantilisé par son entourage. Durant un souper chez Camille, l'obnubilation d'Alexandre pour 
Camille le porte à se retrancher de toute conversation et de toute activité ayant cours, à un tel 
point que les amis de celle-ci considèrent Alexandre « comme un enfant autiste » (CN : 29), selon 
sa propre perception. Il est également considéré comme «une sorte d'enfant profondément 
demeuré» (CN : 158) par Katarina, lorsqu'il s'obstine à nager dans une mer déchaînée au 
Mexique. Ainsi, tout en créant un personnage masculin viril, Vigneault montre par le discours 
narratif qui se fait critique de la virilité que l'homme peut être en fait un grand enfant. Ces 
dualités - animal prédateur/animal domestique, homme dominant/enfant materné par son 
entourage - « montrent des hommes en petits garçons se prenant pour plus importants qu'ils ne 
le sont en réalité » (Boisclair, 2008 : 277). Vigneault n'hésite pas à révéler la vulnérabilité, la 
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faille dans la construction de la virilité de ses personnages. Il énonce par ce fait la possibilité 
d'une masculinité qui intègre sans jugements péjoratifs des éléments auparavant considérés 
comme irrecevables pour la réalisation d'une virilité authentique. 
*** 
Nous constatons donc que la masculinité traditionnelle est encore très présente dans 
l'univers de Vigneault, plus précisément en ce qui concerne la sexualité. Par contre, le narrateur 
possède un regard critique sur la masculinité en mettant de l'avant ses aspects construits, telle 
l'impossibilité pour un homme d'afficher ses faiblesses, ou encore, en révélant quelques failles 
dans la construction de cette masculinité, altérant par le fait même l'impression d'invulnérabilité, 
de contrôle et d'assurance généralement attribuée à l'homme. 
2.2. Marlène : un féminin moderne 
Vigneault présente un personnage féminin héritier de la révolution féministe. Marlène a 
environ 29 ans et incarne le modèle de la femme moderne, émancipée sur les plans 
socioéconomique, sexuel et social. Elle se voit attribuer un grand nombre d'éléments dits 
masculins, par son orgueil, sa force de caractère, son refus d'afficher ses faiblesses, son 
émancipation sexuelle, tout en témoignant également d'une certaine fragilité émotive. 
2.2.1. La culture et l'art mis de l'avant 
Marlène présente un profil socioéconomique autonome, du fait qu'elle étudie au niveau 
universitaire et qu'elle envisage de devenir professeure. Le personnage féminin fait montre d'une 
émancipation intellectuelle propre à la génération de la révolution féministe et aux suivantes. 
Grâce à cette formation, Marlène échange avec le personnage masculin sur les notions qu'ils 
apprennent, suivant la même formation scolaire, et se situe ainsi à un niveau intellectuel égal à 
celui de l'homme. 
La protagoniste étudie en littérature et partage le projet d'Alexandre de devenir 
professeure (CN : 89). Au contraire de son mari, elle n'abandonne pas ses cours après leur 
séparation. Elle persévère malgré les difficultés de concentration qu'elle éprouve en raison de sa 
rupture amoureuse. Elle est donc une femme cultivée et ambitieuse; des traits (la culture et 
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l'ambition) ayant jusqu'ici caractérisé la masculinité (Goffinan, [1977] 2002; Préjean, 1994; 
Bourdieu, 1998). 
2.2.2. La perpétuation du couplage femme/corporallté 
En ce qui concerne son profil physiologique, le personnage féminin cadre avec les normes 
de la féminité traditionnelle. Il possède une belle apparence et le narrateur l'évoque la plupart du 
temps en rapport avec la sexualité, reconduisant le couplage femme/corporalité. 
Alexandre ne reconnaît la féminité de Marlène qu'au moment où il la voit nue, lorsqu'elle 
sort de sa chambre dévêtue, pour capter son attention. Avant cette vision de la nudité de Marlène, 
le protagoniste ne s'arrêtait pas à la féminité de sa colocataire; il la considérait comme un ami de 
gars, du fait qu'ils partageaient les mêmes activités, qu'elle le battait aux échecs, et que la beauté 
de celle-ci « était une simple donnée objective », comme il trouvait ses amis beaux (CN : 243). 
Elle se rapproche alors plutôt de la masculinité par son attitude et ses intérêts communs à 
Alexandre. 
En lui assignant sa féminité, Alexandre reprend le rôle associé à l'homme dans la société 
patriarcale. Rappelons que l'homme de la société patriarcale fixe les limites de la féminité et les 
valeurs lui étant attribuées, donc « malgré ses dénégations, l'homme reste le critère auquel on 
mesure la femme » (Badinter, 1992 : 22). Ainsi, « si [une femme] agi[t] comme [un homme], 
ell[e] s'expos[e] à perdre les attributs de la "féminité" et ell[e] me[t] en question le droit naturel 
des hommes aux positions de pouvoir » (Bourdieu, 1998 : 74), or, la femme n'a pas recours aux 
mêmes droits une fois que sa féminité est reconnue. Alexandre, en établissant une identité 
féminine à Marlène, lui octroie dès lors une valeur sexuelle, corporelle, qu'il ne reconnaissait pas 
avant cette vision. Il mentionne d'ailleurs que « Marlène s'[est] transformée en fille » (CN : 244) 
en décrivant chaque partie de sa physiologie en détail, pour bien évoquer cette féminité. 
Toutefois, l'attribution de la sexualité à Marlène ne diminue en rien ses droits acquis et l'égalité 
entre elle et le protagoniste; la description qu'Alexandre fait de la nudité de Marlène souligne la 
différence entre la physiologie de la femme et celle de l'homme dans un cadre hétéronormatif, 
définissant la féminité principalement par la biologie dans ce cas-ci. 
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2.23. Une féminité masculine 
Un équilibre entre féminité et masculinité ressort du profil sémantique du 
personnage féminin de Vigneault. Celui-ci témoigne de sensibilité, tout en faisant preuve d'une 
grande force de caractère, qui se manifeste par l'orgueil. Les caractéristiques, même si elles sont 
attribuées à la femme, ne sont pas chargées négativement, ce qui assigne une valeur positive à la 
féminité. 
La dualité orgueil et émotivité caractérise principalement le personnage féminin de 
Vigneault. Lors de la fête de la Saint-Valentin, Marlène appelle Alexandre, pour apprendre qu'il 
célèbre avec une autre femme, Katarina. Alexandre imagine la réaction de Marlène lorsqu'elle a 
raccroché le téléphone, et le premier mot qu'il énonce est celui d'« [ojrgueil » (CN : 251), tout en 
précisant qu'elle « avait sans doute ravalé ses larmes en se maudissant » (CN : 251). Le caractère 
de Marlène s'affiche la plupart du temps lorsqu'elle est émotive. Ainsi, selon la perception que 
nous en livre le narrateur, elle semble chercher à se montrer plus forte qu'elle ne l'est réellement, 
pour ainsi « ne pas montrer sa peine, aménager les choses pour qu'elles aient du sens » (CN : 90). 
Elle illustre alors une rationalité et un déni des faiblesses qui se rapprochent plutôt de la 
masculinité que de la féminité, même si sa tristesse est l'état qui est le plus souvent mentionné 
(CN : 84, 90, 93, 95, 96, 216, 251). Or, cette peine est nuancée par la constante précision du 
narrateur de la douleur muette de Marlène, c'est-à-dire qu'elle « pleur[e] silencieusement » (CN : 
216), qu'il y a « [jJuste les lèvres qui trembl[ent], et les larmes » (CN : 84). La sensibilité de 
Marlène s'exprime sans grand éclat, « elle ne pleur[e] pas de colère, elle ne pleur[e] pas pour 
[qu'Alexandre] la console, elle pleur[e] simplement de tristesse » (CN : 93). Une certaine pureté 
ressort de cet extrait; aucune motivation autre que la souffrance ne fait pleurer Marlène et le 
narrateur ne dénigre pas ce comportement, la description causale semble plutôt appuyer le fait 
qu'il respecte cette peine silencieuse et sincère. La sensibilité du personnage féminin représente 
ainsi un état, et non une caractéristique inhérente à la féminité. 
Nous constatons donc que la femme peut exprimer librement ses émotions, sans 
qualification péjorative associée à son statut féminin. En fait, le personnage de Marlène se 
rapproche plutôt du modèle masculin par son refus d'afficher ses faiblesses et ses émotions, se 
manifestant dans son orgueil et sa rationalité, ce qui recadre la sensibilité féminine. 
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2.2.4. Une agentivité féminine 
L'homme tient en général le rôle de protecteur envers la femme et utilise sa force lors de 
situations dangereuses; la femme se doit alors d'être passive et douce, comme le rappelle 
Goffinan : « Les femmes ne sont pas entraînées à se battre et sont, de plus, incitées à employer 
des moyens passifs pour éviter les bagarres et se retirer de celles qui sont engagées » (Goffinan, 
[1977] 2002 : 110). Le personnage de Vigneault, Marlène, vient à l'encontre de ces normes, par 
son courage et sa promptitude à se défendre : « Marlène qui n'avait peur de rien, qui avait foutu 
une baffe à un pickpocket un peu gauche » (CN : 53). Fait intéressant à souligner, ce n'est pas 
l'homme qui tient le rôle de protecteur dans cet extrait, mais la femme qui défend les biens du 
couple. De plus, le narrateur ne dénigre pas ce comportement : il semble admirer le courage de 
son épouse et n'émet aucune objection à ce repositionnement des rôles sexuels. 
Une autre différence entre les actions attribuées à l'homme et celles à la femme telles que 
prônées par la société traditionnelle est la valeur donnée à l'adultère. Dans un perspective 
machiste, l'homme infidèle est valorisé dans la mesure où il prouve par ses conquêtes et ses 
performances sexuelles sa virilité; la femme adultère est au contraire perçue comme une 
prostituée, comme une « femme de mauvaise vie » (Goffinan, [1977] 2002 : 65), puisque son 
corps appartient à son mari (Guillaumin, 1992). Une fois de plus, Marlène contredit cette binarité 
du système du sexe/genre en trompant son mari avec leur ami commun, Jean (CN : 15), sans pour 
autant être jugée sur sa sexualité. En fait, Alexandre a une longue discussion avec Martine, la 
meilleure amie de Marlène, sur ce sujet. Il blâme Marlène d'avoir succombé à ses désirs, tandis 
que lui a toujours réussi à résister. Martine le pourfend de récriminations et elle retourne la 
situation contre lui, en l'accusant de réagir par amour-propre, et non réellement par tristesse. De 
plus, elle lui énonce clairement les raisons logiques qui ont poussé Marlène à se « laiss[er] 
tomber amoureuse de Jean » (CN : 78). Ainsi, les deux conjoints sont désormais responsables du 
bien-être de leur relation, n'incombant plus seulement aux épouses de s'assurer du bonheur 
conjugal, ce qui permet alors de réévaluer positivement la valeur de l'infidélité des femmes. 
Finalement, Marlène est celle qui initie la rupture, montrant qu'elle est maîtresse de son 
corps et qu'elle n'appartient pas à son mari. Malgré son indépendance et sa décision de 
« sabord[er] le navire plutôt que de couler avec [lui] » (CN :79), elle affiche tout de même sa 
douleur et sa peine lorsqu'elle annonce sa décision à Alexandre : « [...] Et deux larmes, deux 
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larmes claires ont coulé sur les joues de Marlène » (CN : 83). Nous retrouvons ainsi une bonne 
part de masculinité et de féminité chez Marlène, par son agentivité, son agressivité, son 
autonomie sexuelle et personnelle, et son émotivité. 
2.2.5. Un discours conscientisé 
La dualité présente dans le comportement et les actions de Marlène se lit également dans 
le discours énonciatif. Elle présente une fois de plus un amalgame entre la force et la fragilité. 
Alexandre recourt à des comparaisons construite selon le principe d'oxymore pour définir 
le tempérament de son épouse : elle est « [fjrêle comme un bulldozer et pourtant si surprenante, si 
forte parfois, forte comme un papillon » (CN : 90). Cet assemblage d'oppositions et 
d'enchaînement d'incompatibilités témoigne de la fragilité, de la délicatesse qui se joint, qui 
s'unit à la force, à l'agressivité et à la fermeté. Marlène représente le paradoxe de la femme qui 
possède la force masculine et la sensibilité féminine. 
Le second élément observé à propos des femmes confirme la vision égalitaire inscrite 
dans Carnets de naufrage. Les principales comparaisons se rapportant aux femmes concernent, 
comme pour l'homme, l'enfance. Marlène « dansait avec un bonheur de petite fille » (CN : 264), 
Camille « [riait] comme une gamine » (CN : 46) et Katarina « tourn[ait] sur elle-même comme 
une gamine » (CN : 163) pour montrer sa nouvelle robe à Alexandre. Une innocence enfantine 
émane de ces figures d'analogie, se rapprochant de la même symbolique qui représentait le 
narrateur. L'homme et la femme se comportent similairement dans certains contextes, en se 
conduisant en enfant. L'enfance devient ni un trait féminin ni un trait masculin, mais plutôt un 
emblème de l'innocence, des rituels. 
Le discours sur le sexe féminin que recèle le texte ne fait aucune référence à des 
assertions générales, au contraire du discours sur l'homme, qui mettait de l'avant les acquis 
masculins et les stéréotypes lui étant attribués. Il semblerait par ce fait que Vigneault prendrait 
alors plaisir à tourner à la dérision les comportements et les actions associés au sexe masculin, à 
son propre sexe, sans procéder au même procès envers les acquis des femmes modernes, 
puisqu'il n'émet pas de commentaires péjoratifs ou dérisoires leur égard. 
*** 
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Le personnage féminin mis en scène par Vigneault est valorisé autant des points de vue 
psychologique, actantiel qu'énonciatif. Aucune valeur négative ne lui est attribuée, il est rarement 
ridiculisé ou jugé péjorativement, si c'est le cas, il se fait aussitôt défendre et ses actes sont 
justifiées. La vision masculine sur la féminité semble ainsi avoir évolué pour briser les barrières 
entre le masculin et le féminin et rompre le rapport de domination. 
23. Alexandre et Marlène : des relations respectueuses et égalitaires 
Abordons maintenant la relation entre Marlène et Alexandre. D'abord, nous observerons 
leur lien socioprofessionnel, ensuite leur rapport, puis leurs actions communes et nous 
terminerons par le discours tenu par Alexandre, narrateur autodiégétique, sur son couple. 
2.3.1. Un Intérêt professionnel commun 
La relation entre Alexandre et Marlène repose sur un principe d'égalité et de réciprocité 
du fait que les deux protagonistes fréquentent le même milieu scolaire et partagent les mêmes 
ambitions : nous ne trouvons aucune discrimination ou jugement associé à l'appartenance 
sexuelle. L'homme et la femme peuvent travailler dans un milieu semblable et leurs capacités 
intellectuelles sont considérées comme équivalentes. 
Marlène et Alexandre étudient dans le même domaine, en littérature, et ils voulaient, 
jusqu'au moment de leur rupture, exercer la même profession : professeur (CN : 91). Ce projet 
commun les réunissait et les unifiait : « Il y avait quatre ans qu'on était aux études ensemble. Ça 
faisait partie de nous deux, c'était quelque chose qu'on faisait ensemble. Les mêmes livres, les 
mêmes profs, tout ça » (CN : 89). Ainsi, la relation de Marlène et d'Alexandre est basée sur un 
principe de ressemblance, de réciprocité, dans leur profession et leurs intérêts généraux, au 
contraire du principe de différence et de complémentarité prôné par le partage des tâches du 
patriarcat traditionnel. Celui-ci préconise l'homme en tant que seul pourvoyeur dans le couple, ce 
qui lui assure son rôle de protecteur. Aussi les études, ainsi que la culture, sont associées en 
général à la masculinité, puisque l'homme représente l'esprit, l'intellect et la femme, la 
corporalité (Préjean, 1994: 47). Les tâches sont, au contraire, partagées dans le récit de 
Vigneault, cadrant avec la définition de la relation d'authenticité, une relation qui reconnaît 
« l'altérité et l'individualité d'autrui », qui fait preuve de « lucidité » et qui « s'ouvr[e] sur 
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l'universel » (Préjean, 1994 : 139). De plus, la femme montre plus de persévérance et d'ambition 
que l'homme, le surpassant dans ce cas sur le plan intellectuel. En effet, Alexandre, après sa 
rupture, s'isole dans l'appartement de Martine un certain temps et abandonne ses cours (CN : 92). 
Il est reclus dans le domaine privé, n'ayant plus le goût d'assister à ses cours. Pour sa part, 
Marlène, même si elle exprime quelques difficultés de concentration, continue sa maîtrise et ne 
déroge pas à ses projets d'avenir (CN : 93). La carrière de Marlène est dissociable des projets de 
couple, appuyant alors son autonomie. 
23.2. La réciprocité dans les comportements 
Plusieurs émotions communes sont dénotées chez les personnages, féminin et masculin, 
de Vigneault; ceux-ci ne se distingueraient donc pas par leur sensibilité, et leur rapport, selon ce 
point de vue, se fonderait sur la réciprocité et l'égalité. 
Les deux personnages principaux intègrent les mêmes caractéristiques psychologiques : 
l'émotivité et l'orgueil. D'abord, le personnage féminin, comme masculin, pleure devant l'autre, 
lors de leur séparation, sans manifester un quelconque préjugé vis-à-vis de cette émotivité. 
Marlène annonce sa décision de rupture à son conjoint « et deux larmes, deux larmes claires ont 
coulé sur [ses] joues » (CN : 83), puis, quelques instants plus tard, Alexandre « étai[t] devant 
Marlène, et [ils] pleurai[en]t tous les deux, seuls » (CN : 84). La tristesse n'est ainsi pas une tare 
pour l'homme, ni pour la femme. Chacun peut partager son émotivité sans jugement de l'autre. 
Ensuite, quelques mois après la séparation, l'orgueil l'emporte sur la sensibilité chez les deux 
personnages. Alexandre se retient de dévoiler sa tristesse, sa douleur, quand il revoit Marlène à 
l'appartement de Martine. Il lui ouvre la porte sans prononcer de paroles et retourne résoudre ses 
mots cachés : « C'était idiot comme comportement, et je le savais, mais je n'arrivais pas à trouver 
une attitude qui pût convenir. Je n'avais pas envie de regarder dans ses yeux et sans doute encore 
moins envie qu'elle regarde dans les miens » (CN : 88). Marlène réagit similairement, lorsqu'elle 
apprend la réorientation de carrière d'Alexandre, en essayant de rationaliser la situation, 
d'énoncer le point positif de cet abandon, « le temps [qu'il se remett[e] sur [ses] pieds » (CN : 
90), même si Alexandre soupçonne qu'elle ne ressent pas réellement ce détachement, qu'il ne 
s'agit que d'une façade. Les deux personnages de Vigneault, homme et femme, témoignent 
d'orgueil pour dissimuler leur souffrance. Une égalité sur le plan émotif est alors identifiable 
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dans le rapport entre les protagonistes en raison du fait que toutes les émotions peuvent être 
ressenties par les deux sexes : Alexandre se montre sensible comme Marlène, et celle-ci affiche 
de l'orgueil, comme lui. 
2.33. Une réaction à la rupture opposée 
À la suite de leur rupture, Marlène et Alexandre ont des réactions opposées, sans pour 
autant être complémentaires. Alexandre tente de blesser Marlène, par amour-propre, pour lui faire 
ressentir les mêmes émotions qu'il éprouve, tandis que cette dernière lui demande plutôt de lui 
témoigner de la tendresse. 
Alexandre revoit, pour la première fois depuis leur rupture, Marlène à l'appartement de 
Martine. Il lui apprend alors qu'il renonce à sa carrière de professeur et, pour se distancier de leur 
passé commun ainsi que pour blesser Marlène, il amplifie son apparente nonchalance envers son 
avenir. Ce cynisme crée une déception chez Marlène, qui l'exprime en traitant son mari de 
« con » (CN : 92) et ce dernier révèle qu'il éprouve une fierté à cette insulte : « J'ai souri 
méchamment. Quand elle me traitait de con comme ça, sur ce ton, j'avais gagné. Gagné quoi, au 
juste, ce n'était pas clair. J'avais gagné parce que j'étais le plus indifférent, le plus cynique » 
(CN : 92). Alexandre veut ainsi heurter Marlène en lui montrant l'état dans lequel elle l'a laissé 
en le quittant; il cherche alors à se venger de sa douleur. Marlène, au contraire, semble ressentir 
un certain repentir, du fait qu'elle essaie d'être gentille avec lui, comme en lui apportant des 
croissants chez Martine (CN : 94) ou en lui téléphonant à la Saint-Valentin pour lui avouer son 
amour et s'assurer de la réciprocité de ce sentiment (CN : 251). Les réactions des personnages 
principaux dénotent un aspect genré. Alexandre se comporte en tant qu'homme blessé, qui défend 
son amour-propre, qui, malgré l'épanchement de sa tristesse lors de leur rupture, ne veut surtout 
pas témoigner de sa tristesse et de son ennui devant sa femme. Marlène, pour sa part, affiche une 
sensibilité dite féminine envers son mari, même quelques regrets, par l'achat de croissants et la 
révélation de son amour à la Saint-Valentin. Leur comportement paraît donc tributaire du genre 
dans ce contexte-ci. 
Alexandre prend la position de vengeur auprès de Marlène, car il se considère comme la 
victime du couple (CN : 15, 44, 51, 78, 89) du fait que Marlène lui a été infidèle; celle-ci est la 
cause de sa peine, celle qui a créé sa douleur, et lui ne fait qu'en subir les conséquences, sans 
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assumer sa part de responsabilité dans cette séparation. Il compare l'attention de Marlène à son 
égard, celle de lui acheter des croissants, au geste d'« un tortionnaire qui tend un mouchoir à sa 
victime entre deux charges électriques » (CN : 89). Alexandre fait porter le blâme uniquement sur 
Marlène en ce qui concerne leur rupture. Néanmoins, il renverse les rôles (victime/bourreau) 
quelques instants après cette gentillesse de Marlène, lorsqu'il la raccompagne à sa voiture. Il lui 
enfonce sa clé de voiture dans le dos : « Je l'ai embrassée. Puis la clé que je tenais dans ma main, 
la clé de voiture, sans réfléchir, j'ai enfoncé cette clé dans son dos en la serrant contre moi [...] 
d'abord doucement, puis avec force. [...] Je lui faisais mal, mais elle comprenait enfin quelque 
chose » (CN : 96). Intentionnellement, Alexandre heurte Marlène pour qu'elle comprenne et 
ressente la souffrance qu'il éprouve. Ainsi, Alexandre se pose, sur le plan figuratif, autant en 
victime qu'en bourreau, tandis que Marlène demeure passive dans toutes les circonstances : elle 
accepte le cynisme d'Alexandre, subit son ton de reproche et la douleur physique qu'il lui inflige 
avec la clé de voiture. Chacun incarne alors les comportements traditionnellement associés au 
genre représentatif à leur sexe, sans pour autant se situer dans un rapport de complémentarité : le 
bourreau pour Alexandre, en raison de sa vengeance par orgueil, et la gentillesse, la sensibilité et 
la passivité chez Marlène. Pourtant, une nuance est à établir : Alexandre se considère tout de 
même comme une victime, position plutôt attribuée à la féminité qu'à la masculinité. 
L'étanchéité des normes genrées paraît alors plus illusoire qu'auparavant, ce qui permet quelques 
remaniements dans la représentation des personnages masculins. 
2.3.4. Le discours de l'égalité et de la réciprocité 
Penchons-nous maintenant sur le discours portant sur les rapports sociaux de sexe que 
recèle explicitement le roman, lequel peut également passer par le couple, posé comme 
représentant des hommes et des femmes. En fait, nous ne retrouvons pas un discours élaboré 
concernant le couple de Marlène et d'Alexandre dans Carnets de naufrage. Nous pouvons 
identifier les quelques allusions comparatives au statut de victime et de tortionnaire d'Alexandre 
et de Marlène, qui témoignent de l'aigreur du personnage masculin envers sa rupture; une 
référence qui se situe au plan figuratif plutôt que littéral. Toutefois, Alexandre énonce à un 
certain moment du récit son opinion sur sa relation entre lui et Marlène, un passage qui dénote 
une pensée d'égalité et de réciprocité dans le rapport entre les deux personnages principaux. 
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Lors de la soirée d'anniversaire de Martine, Alexandre apprend par celle-ci que Marlène a 
quitté Jean. Sa locutrice s'interroge sur sa passivité, s'étonnant qu'il ne se précipite pour aller 
rejoindre sa femme, qu'il se batte pas pour reconstituer leur couple. Plutôt, Alexandre rejette tout 
emploi de domination et de puissance envers Marlène, s'opposant au terme de reconquête qui 
semble émaner du discours de Martine : 
— [...] Et puis c'est sain, à ton avis, de parler de tout ça comme si c'était une 
espèce de guerre de tranchées? [...] Tu te rends compte comment on parle 
d'amour en ce moment? J'ai l'impression de comploter un coup d'État... [...] 
C'est tellement pas ça, Marlène et moi. Je m'imagine pas en brute, à mettre mon 
poing sur la table, ou en petit conquistador ulcéré... C'est risible (CN : 258-
259). 
Par le discours qu'énonce Alexandre sur sa relation avec Marlène, nous pouvons constater qu'il 
refuse le rôle généralement assigné à l'homme, celui de combattant et de protecteur. La force est 
traditionnellement l'apanage de l'homme; toutefois Alexandre prend ses distances de cette 
association pour se rapprocher d'un rapport social de sexe plus moderne, plus égalitaire. Ainsi, ce 
n'est pas tant à l'homme d'effectuer les premiers gestes pour entamer, ou poursuivre, une relation 
avec la femme; celle-ci peut aussi interagir et être active dans le développement du couple : 
personne ne domine l'autre, chacun parcourt son chemin pour parvenir à l'autre et établir une 
situation amoureuse réciproque. 
Au terme de cette analyse des personnages, la relation entre Alexandre et Marlène semble 
basée sur un principe d'égalité et de réciprocité du fait qu'ils partagent une autonomie similaire 
sur le plan socioéconomique, ainsi qu'une vision de l'avenir tout aussi semblable. Leur 
tempérament et leurs états émotionnels reposent de même sur un principe de réciprocité; 
l'homme peut ressentir des émotions traditionnellement associées à la femme, et réciproquement. 
Néanmoins, l'égalité diffère dans leurs actions, du fait qu'Alexandre cherche à blesser Marlène 
en raison de sa peine : il se positionne alors plutôt en persécuteur, et Marlène joue le rôle de 
victime par sa passivité. Le discours rétablit par contre cet écart en définissant le rapport entre 
Alexandre et Marlène par la communication et surtout la réciprocité. 
CHAPITRE 3 : LA PERPÉTUATION DU SYSTÈME DE SEXE/GENRE 
TRADITIONNEL DANS LES AMANTS DU N'IMPORTE QUOI DE FLORIAN ZELLER 
« L'infidélité commence en éprouvant un désir d'autonomie et une volonté de 
conserver un espace à soi. La mise en couple suppose de renoncer à une vie 
individualisée. » 
Serge Chaumier 
La déliaison amoureuse 
Nous avons constaté, dans les deux premiers chapitres portant sur les romans québécois, 
que les auteurs masculins dépeignent des personnages féminins autonomes et forts de caractère. 
Les personnages masculins, eux, semblent avoir de la difficulté à se dissocier de leur rôle 
d'homme dominant et protecteur, quoique dans le roman de Vigneault, Alexandre paraît 
conscient des stéréotypes attribués à la masculinité. Quant aux relations de couple, elles sont en 
remaniement, instables. Dans les deux cas, il y a une évolution notable comparativement au 
modèle patriarcal du système de sexe/genre. Les deux romans proposent des rapports différents. 
Dans Le sourire des animaux, ils tendent vers un idéal complémentaire, tandis que dans Carnets 
de naufrage, ils sont plutôt basés sur l'égalité. 
Nous allons maintenant aborder les romans français, d'abord avec Les amants du 
n 'importe quoi de Florian Zeller dans ce troisième chapitre, puis avec le livre En cas de bonheur 
de David Foenkinos dans le quatrième chapitre. Nous tenterons d'identifier la conception du 
système de sexe/genre qu'ont ces auteurs français à travers l'analyse de leurs personnages 
masculin et féminin, ainsi qu'à travers l'examen des rapports établis entre eux. 
Les amants du n 'importe quoi de Florian Zeller (2003, désormais ADNQ) met en scène 
l'histoire d'un jeune avocat doué, nommé Tristan, racontée par un narrateur omniscient 
extradiégétique. L'instance narrative parle à la première personne du singulier lorsqu'elle 
présente son avis sur l'histoire, mais elle aborde les sentiments, les pensées, les péripéties des 
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personnages à la troisième personne du singulier, ou quelques fois, à la deuxième personne du 
singulier; nous ne détenons aucune information sur cet observateur, dont la focalisation, bien que 
variable, s'attarde principalement sur le protagoniste. Tristan a rencontré Amélie, une institutrice, 
avec qui il entretient une relation contre son gré. Celle-ci s'est installée dans sa vie, peu à peu, 
sans qu'il n'ait jamais su lui avouer qu'il préférait le célibat (ADNQ : 24). Tristan considère que 
son rapport avec Amélie nuit à sa liberté et à son indépendance; il souhaiterait rompre avec sa 
conjointe, tout en étant incapable de le faire, parce qu' « il [est] prisonnier de sa tendresse » 
{ADNQ : 25); il ne veut pas lui causer du chagrin. Tristan mentionne qu'il se sent envahi par la 
présence d'Amélie, par le simple fait que le couple, comme le veut la conception dominante, est 
fondé sur l'exclusivité, conséquemment sur le principe de fidélité, et, selon le narrateur, Tristan 
est incapable « [d'ejntretenir une relation, vivre à deux, être fidèle, [de] subir la jalousie de 
l'autre » (ADNQ : 17). Une relation malsaine se développe alors entre les deux personnages, où 
Amélie est malheureuse de l'attitude de son compagnon; elle développe alors des maux de ventre, 
et plus elle est souffrante et se montre faible, moins Tristan trouve le courage de la quitter, tout en 
étant incapable de cesser de fréquenter ses maîtresses. Selon ce court résumé, nous pouvons déjà 
apprécier la pertinence d'analyser le roman de Zeller, par le rapport de force qui s'établit entre 
Tristan et Amélie, dont la relation semble plus axée sur la pensée traditionnelle que moderne. 
Tout d'abord, nous aborderons le profil socioprofessionnel, physique et psychologique de 
Tristan, pour ensuite nous attarder sur ses actions et finalement, analyser le discours le 
concernant. Nous ferons de même avec le personnage féminin, Amélie, et enfin, nous 
examinerons les rapports les unissant, pour qualifier le type de relation qui les unit. 
3.1. Tristan : la figure de la masculinité 
Dans Les amants du n 'importe quoi, Zeller met en scène un personnage masculin, Tristan, 
qui reconduit surtout les traits associés à la masculinité traditionnelle. Il juge négativement ses 
faiblesses émotives et il revendique un rôle de dominant. La seule nuance dans le portrait de 
virilité de Tristan provient du narrateur, qui énonce quelques failles à cette position de 
domination, entre autres en présentant la lâcheté des hommes et la futilité de la conquête 
masculine. 
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3.1.1. Une position sociale de puissance 
De prime abord, on peut constater que le personnage masculin de Zeller occupe une 
position sociale qui lui confère un rôle de pouvoir. En effet, Tristan se démarque de ses autres 
collègues, du fait qu'« il est de loin le plus jeune, de loin le plus brillant » (ADNQ : 43) avocat de 
son cabinet et qu'il a un « carnaval de diplômes dont il [peut] se prévaloir » (ADNQ : 44). Tristan 
évoque sa « respectabilité et [son] pouvoir d'achat » (ADNQ : 44) acquis par sa position sociale et 
par ses talents intellectuels. Nous remarquons donc qu'il intègre la haute société, plus 
particulièrement celle du pouvoir, associée en général à la masculinité (Falconnet et Lefaucheur, 
1975 :71). 
3.1.2. Le physique de l'homme traditionnel 
Le pouvoir émane également de l'apparence de Tristan. Il possède un aspect 
« ombrageux, sombre et terrible » (ADNQ : 19) et sa beauté, qui est qualifiée de « relative » 
(ADNQ : 19), crée « une sorte de culte sourd » chez les gens de son entourage parce que ces 
derniers sont « facilement conquis par ce diable qui sembl[e] traversé par une étrange grâce, celle 
qui fait tout pardonner » (ADNQ : 19). Tristan projette la puissance, et la comparaison avec le 
diable réfère à sa domination et à son pouvoir sur les autres. Les gens semblent intimidés et 
subjugués tout à la fois par sa personne, sans qu'il n'ait vraiment à agir. Tristan, en raison de son 
apparence et de sa position sociale, intègre alors les trois P de l'idéologie masculine : Puissance, 
Pouvoir et Possession (Falconnet et Lefaucheur, 1975 : 71; Préjean, 1994 : 85), qui constituent 
les valeurs qu'un mâle doit posséder pour être qualifié d'homme dans le système patriarcal. 
3.13. Un homme à la recherche de l'idéal masculin 
Le profil psychologique du personnage masculin de Zeller ne déroge pas à cette esquisse 
de l'homme puissant, dominant et surtout, indépendant. Tristan recherche le plaisir avant toute 
chose et ne souhaite aucun engagement. Il a d'ailleurs toujours affirmé aux femmes « qu'il 
rencontrait [de ne rien] attend[re] de lui. C'était l'unique garantie de sa liberté : l'exclusion de 
toute sentimentalité» (ADNQ: 17). La liberté et le détachement émotif sont donc les mots 
d'ordre du personnage principal, comme ils sont ceux de l'homme traditionnel (Préjean, 1994 : 
85; Rauch, 1998 : 259). De plus, Tristan cherche à « étendre son empire, un empire plus large 
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que Y empire des autres » (ADNQ: 19, nous soulignons), ce qui renvoie à la possession des 
femmes. L'obsession de Tristan envers le corps de femmes dépasse le simple plaisir sexuel : elle 
cadre avec un besoin de conquête, de domination (ADNQ : 17, 19, 24), mise de l'avant par 
l'emploi et la répétition d'« empire ». Le protagoniste témoigne ainsi d'un désir de performance 
par le nombre indéterminé d'aventures qu'il a eues9 (ADNQ : 30), ce qui rejoint l'image de 
l'homme viril, qui manifeste sa masculinité par son grand taux d'activité sexuelle (Bourdieu, 
1998 : 26; Bozon, 2001 : 256). 
Aussi, le narrateur nous livre la raison pour laquelle Tristan ne s'oppose pas ouvertement 
à Amélie à propos de leur relation, même si celui-ci connaît son incapacité à vivre en couple; 
parce qu'il « [est] là pour la protéger » (ADNQ : 22). Tristan se fait le protecteur d'Amélie, dès 
leur première nuit ensemble, lorsqu'il la voit pleurer après leur relation sexuelle, et cela scelle 
leur rapport (.ADNQ: 20). Tristan se trouve ainsi piégé par sa situation de dominant; il se doit de 
rester auprès d'Amélie pour remplir son rôle d'homme traditionnel. Étant incapable de rompre, il 
voit d'autres femmes. Le narrateur justifie ses adultères par son manque d'émotion : « Il vivait 
avec une femme qu'il ne parvenait pas véritablement à aimer, il la trompait, incapable de 
sacrifices, et la faisait souffrir. Il manquait d'amour, voilà tout » {ADNQ : 44). Tristan est infidèle 
et prétend ne pas ressentir d'émotions. Dans ce cas-ci, l'homme se valorise personnellement par 
sa liberté, ses performances sexuelles et sa froideur émotive. En fait, Tristan « avait toujours rêvé 
d'une vie héroïque, mouvementée, brûlante » {ADNQ : 44), être un homme que les gens admirent 
et respectent, mais à défaut d'être un héros, il désire protéger Amélie de toutes afflictions 
{ADNQ : 20), tout en constatant qu'il en est incapable. Cette lacune crée du ressentiment chez lui, 
parce qu'« il aimerait être libre[,] [mjais la liberté n'est possible qu'un temps » et il accuse 
« Amélie [de] lui [avoir] dérobé sa liberté » {ADNQ : 119). Toutefois, l'attitude de Tristan, celle 
de rechercher sans répit l'indépendance et le plaisir auprès des autres femmes, le mène vers une 
impasse : il ne peut être heureux en continuant à vivre avec sa conjointe, tout en ne parvenant pas 
à la quitter; il manifeste même une certaine satisfaction à la rendre malheureuse, tentant de 
provoquer une saturation de douleur chez Amélie, pour qu'ultimement elle le laisse. Il répète 
d'ailleurs à plusieurs reprises qu'il a « un appétit féroce de destruction » {ADNQ : 14, 46, 51, 60, 
9Il fait référence directement à trois de ses maîtresses, O., M. et A.(ADNQ : 12,33, 56), mais le narrateur énonce que 
Tristan a « rencontré d'autres filles. Il a revu ses anciennes maîtresses » {ADNQ : 30), ce qui ne permet pas de 
déterminer le nombre exact des amantes du personnage, même si quelques-unes sont mentionnées dans le récit. 
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101, 120), du fait qu'il est indifférent, égoïste, infidèle et dominateur, donc, incapable d'établir 
des relations saines et constructives, et ce, autant en couple qu'en amitié. Le portrait de Tristan 
semble nous suggérer que l'homme moderne ne pourrait s'épanouir et exploiter ses atouts dans 
une relation d'exclusivité, au risque de perdre sa liberté et son indépendance. 
L'histoire se termine sur le personnage masculin quittant lâchement Amélie : il se sauve 
littéralement lors d'un week-end romantique à Deauville. Le narrateur souligne que Tristan ne 
ressent aucune émotion, aucune douleur de cette perte : « Tu ne ressens encore rien. [...] Tu 
mesures ta monstruosité. Mais c'est ainsi. Tu ne veux pas parler. D'ailleurs, tu réalises que tu ne 
souffres pas » (ADNQ : 124). Le roman de Zeller propose donc un personnage masculin 
possédant plusieurs des caractéristiques du paradigme de la masculinité traditionnelle (protection, 
indifférence et agressivité) et moderne (infidélité). 
Or, Tristan n'est pas totalement insensible, « plusieurs fois, il avait voulu tout arrêter [...]. 
Mais ces volontés se dissipaient dès qu'il [...] voyait [Amélie]. [...] Quand il montrait des signes 
d'agacement, il suffisait que le regard vert [de celle-ci] tremble, et immédiatement il s'excusait, 
la prenait dans ses bras. La consolait » {ADNQ : 25). Nous constatons par l'extrait donné que le 
protagoniste voudrait rompre avec Amélie et qu'il se « détest[e] pour cette faiblesse » {ADNQ : 
59), celle d'être incapable de faire le geste requis. De plus, il « culpabilisfe] de ne pas tout faire 
pour la rendre heureuse » {ADNQ : 38). Il se trouve « ridicule » {ADNQ : 59) de ne pas prendre la 
situation en main par crainte de blesser Amélie. Par ailleurs, Tristan reproche aux femmes le fait 
que les hommes ne puissent pas exprimer librement leur fragilité et leur douleur, comme le 
mentionne le narrateur : 
Il fallait donc parler avec une voix grave, d'un ton assuré, avoir le regard 
sévère et les épaules larges, étouffer en soi l'enfant qui pleure, n'avoir pas 
peur de la vie, de l'avenir, de tout ce qui, généralement, les fait trembler le 
soir quand elles se retrouvent seules, et alors le délice et l'abandon dans leurs 
yeux! [...] Est-il seulement possible, auprès d'une femme, d'avouer qu'on est 
le plus fragile des hommes, sans immédiatement perdre toute sa 
considération? {ADNQ : 53) 
Selon cette perception, les hommes ressentiraient l'exigence de se conformer à la masculinité 
normative à cause des attentes féminines. Selon l'avis de Tristan, les femmes ne peuvent 
apprécier un homme s'il n'incarne pas le modèle du mâle s'exprimant difficilement sur ses 
émotions et qui peut surmonter tout sans difficulté. Le rôle traditionnel tenu par les hommes, 
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dans cette optique, serait encouragé par les femmes, et non dénoncé par elles. Le narrateur 
explique aussi, un peu plus tard dans le récit, la vision de l'avenir que Tristan avait lorsqu'il était 
adolescent, alors, « il croyait sincèrement qu'un destin particulier l'attendait. Il se sentait 
supérieur aux autres. Autour de lui, les gens se soumettaient » (ADNQ : 96), mais avec le temps, 
« il lui arrive d'avoir tellement peur d'être seul qu'il préférerait passer du temps avec quelqu'un 
d'insignifiant plutôt qu'avec lui-même. Les êtres supérieurs sont des solitaires » (ADNQ : 96). 
L'instance narrative exprime les craintes de la solitude, de l'abandon chez le personnage 
masculin, tout en illustrant une fois de plus le sentiment de supériorité de ce dernier envers les 
autres, entre autres par le qualificatif d'« insignifiant » qui caractérise les gens de l'entourage du 
protagoniste. Néanmoins, elle précise que Tristan ne tolère pas ces comportements à long terme 
et celui-ci critique ses failles qui l'empêchent d'être un homme viril, en maîtrise de la situation; 
un homme tel qu'il s'imaginait adolescent. Alors, malgré ses récriminations contre les femmes 
qui attendent que l'homme soit fort, et ses critiques de n'être pas en mesure d'assumer sa 
faiblesse, Tristan ne peut s'empêcher de juger négativement tout aspect qui le relie à la perte de 
contrôle, la lâcheté et à la mollesse, bref, au féminin. Ainsi, par son devoir d'être un homme, 
selon les éléments dictés par le paradigme traditionnel, Tristan recherche son identification par 
les caractéristiques de la masculinité et de la virilité. 
3.1.4. La requête de la liberté 
Les amants du n'importe quoi débute par le récit de la première infidélité de Tristan 
envers Amélie. Il avoue que ce geste n'est pas nécessairement causé par O., la femme avec qui il 
s'apprête à passer la nuit, car, ainsi que le narrateur le rapporte, « [i]l savait depuis le début qu'il 
tromperait un jour Amélie. Toutes les lettres de l'alphabet auraient pu convenir; O., ce soir-là, se 
trouvait sur son chemin, voilà tout » (ADNQ : 13). Donc, il trompe Amélie en raison d'un désir 
irrépressible d'être auprès d'une autre femme, peu importe laquelle. D'ailleurs, tout au long du 
roman, les maîtresses de Tristan ne sont jamais appelées par leur prénom, seulement par leur 
première initiale (ADNQ : 13, 32, 51). Seul le nom d'Amélie est mentionné au complet. Les 
femmes semblent par le fait même des objets interchangeables et Tristan, le sujet qui les choisit. 
Les actions du personnage principal de Zeller se concentrent ainsi sur la séduction (ADNQ : 26, 
100), la conquête (ADNQ : 21, 24) et le plaisir sexuel (ADNQ : 12, 30, 35, 56, 82). Tristan voit 
une grande part de sa virilité, en conséquence de la reconnaissance par ses pairs masculins, 
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validée et appuyée grâce à ses conquêtes féminines, comme le prône le schéma patriarcal de la 
masculinité (Lowy, 2006 : 79). 
Par ailleurs, le fait de ne pouvoir, à l'intérieur du couple, disposer à sa guise de sa liberté 
sexuelle mène Tristan à faire lui-même les valises d'Amélie pour qu'à son retour du travail, celle-
ci retrouve ses effets personnels sur le pas de la porte et quitte pour de bon sa vie (ADNQ : 26). 
Une fois sa tâche effectuée, il se sent cruel et remet tout en place, tout en se détestant pour cette 
faiblesse. Nous constatons alors que son désir de liberté le mène « à la détruire petit à petit pour 
qu'elle s'en aille », mais elle ne le quitte pas, malgré tout. Paradoxalement, il achète une bague de 
fiançailles {ADNQ : 104) qu'il compte lui donner durant leur séjour à Deauville. Néanmoins, 
pendant ces vacances, il réalise qu'il n'est plus capable de poursuivre le but qu'il s'était donné, 
c'est-à-dire la protéger. Il s'en rend compte lorsque Amélie se sauve de lui, pour retourner à leur 
chambre d'hôtel, durant une promenade au bord de l'eau, parce qu'il la regarde durement, qu'il 
ne veut pas répondre à ses questions, qu'il l'ignore et qu'il témoigne d'agressivité en serrant les 
poings pour toute réponse. Tristan ne réagit pas à cette fuite, même s'il se dit qu'il devrait partir à 
sa suite, « rentrer, s'expliquer, lui donner la bague », or, il ressent un « terrible dégoût » (ADNQ : 
120) à cette idée. Tristan ne peut donc plus respecter son contrat de protecteur. C'est alors que le 
rapport de force entre les deux personnages principaux s'exhibe pleinement. Tristan demande à 
Amélie de jouer à la morte, jeu auquel elle s'adonnait régulièrement lorsqu'elle était petite et qui 
consiste à ce qu'elle se soumette à la volonté de l'autre et exécute ce qu'il lui demande (dans ce 
cas-ci, faire comme si elle était morte), jusqu'au moment où il la réveille. Amélie se soumet fort 
bien à l'ordre de Tristan, qui « reste là, victorieux, devant sa victoire » en « la contempl[ant] avec 
satisfaction » {ADNQ : 122) exécuter ses ordres. La satisfaction personnelle de Tristan envers la 
soumission d'Amélie montre bien son intégration des principes masculins qui prônent la 
domination de l'homme sur la femme. La relation qui s'établit alors entre les deux protagonistes 
témoigne du rôle traditionnel que remplit Tristan; celui de l'homme puissant, fort, dominant et 
sujet, contrôlant l'autre. 
Par ce jeu de domination, le narrateur précise que Tristan, la voyant censément morte, 
« ne l'aime jamais autant qu'absente » et « les larmes [lui] viennent [alors] aux yeux » {ADNQ : 
123). Cette nuit-là, le protagoniste se sauve, avec « pratiquement rien, [il] prenfd] à peine les 
habits de décence. Pantalon, chemise, chaussure. [Il] sor[t] de la chambre et, derrière [lui], [il] 
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referm[e] doucement la porte ». Il fuit pour pouvoir conserver l'image d'une Amélie absente, 
disparue, se comportant une fois de plus avec elle en lâche. Il est ainsi incapable de lui avouer 
son désir de rupture en personne, pour ne pas affronter sa sensibilité et être retenu par son envie 
de la protéger. La seule solution est donc de prétendre qu'elle est morte. 
Bref, le personnage masculin de Zeller révèle des lacunes lorsqu'il doit accepter et gérer 
des situations qu'il ne maîtrise pas. Ses actions démontrent qu'il cherche à représenter l'homme 
fort et dominant, car lorsqu'il est faible, il préféré s'enfuir et garder en mémoire une image de lui 
qui le valorise, tel son rôle de protecteur envers Amélie, ou alors, il veut oublier qu'il a été lâche 
en l'abandonnant, en prétendant qu'elle est décédée. Toutefois, même en prenant en compte ces 
quelques failles, le personnage masculin de Florian Zeller demeure le modèle de la virilité, par 
son désir de domination et d'indépendance. 
3.1.5. Un discours qui désavoue la masculinité authentique 
Le discours que porte le narrateur sur Tristan relie le comportement de celui-ci à la 
lâcheté et à l'immaturité, particulièrement par des comparaisons à l'enfance (ADNQ : 27, 47, 53, 
57). Cette référence est utilisée quand le narrateur présente son opinion sur l'incapacité de Tristan 
à prendre une décision par rapport à son avenir avec Amélie. L'instance narrative situe le 
protagoniste dans le domaine de la perpétuelle indécision, tout en effectuant un parallèle avec le 
comportement de l'humain en général, s'incluant lui-même dans cette assertion : « Tristan est 
prisonnier d'une sphère [...] Cette sphère est la figure de l'immaturité moderne. Elle positionne 
l'être comme un enfant dans le ventre de sa mère, et, à travers cet état d'incertitude permanente, 
c'est notre propre commencement que nous recherchons » (.ADNQ :47). « L'immaturité 
moderne » consisterait alors à ce que l'individu ne sache jamais réellement ce à quoi il aspire, 
pour rester indéfiniment dans l'univers du possible et du commencement. Dans ce cas-là, nous ne 
pouvons établir le statut de l'homme comme un être responsable et mature, puisqu'il est 
simplement incapable de prendre des décisions engendrant un changement profond et permanent 
dans sa vie. De plus, une allégation sur les hommes, mentionnée par une des maîtresses de 
Tristan, O., (après que Tristan se soit sauvé sans lui expliquer la situation réelle), repose sur la 
faiblesse inavouée des hommes : « La lâcheté est une sorte de confidence ratée [...] un aveu de 
faiblesse », ce à quoi le narrateur rajoute : « Il semble que les femmes passent leur vie à 
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confesser les hommes » (ADNQ : 15). Dans ce discours, les rôles sont inversés : l'homme est le 
lâche, et la femme la personne qui endosse les responsabilités et qui pardonne à l'inconstance de 
son partenaire. Le mâle perd alors ses repères et ne se situe plus dans le paradigme du masculin 
traditionnel, intégrant plutôt les aspects longtemps attribués à la féminité : immaturité, faiblesse, 
lâcheté et indécision. 
Enfin, le narrateur formule lui-même des oppositions envers l'attitude et les actions du 
personnage principal, ce qui apporte une nuance dans l'interprétation des comportements mis en 
scène par Zeller. Le narrateur n'approuve pas entièrement cette masculinité qui prône l'artifice et 
l'hypocrisie pour satisfaire les exigences de la virilité qui requiert une performance sexuelle 
(autant sur le plan de la séduction que de l'acte en soi) de la part de l'homme. Tous les gestes 
semblent bons pour parvenir à ce but. Par exemple, lors du souper entre Tristan et O., le 
narrateur explique ce que le protagoniste doit faire pour terminer sa soirée au lit avec sa 
compagne : « Faire le raffiné, le doux, l'intelligent » {ADNQ : 29). Or, il précise bien, aussitôt 
après, qu' « [il] déteste [son] époque » (ADNQ :29), se distanciant ainsi de ce comportement. Il 
compare en outre le regard de Tristan sur les femmes à celui d'un touriste qui ressent « la peur de 
passer à côté des choses essentielles, de ne pas rentabiliser son voyage. [...] enchaîn[ant] les 
monuments sans plus jamais rechercher l'émotion » (ADNQ : 28), ne s'attardant qu'aux 
monuments jugés incontournables. Une fois de plus, le narrateur se dissocie de cette mascarade 
touristique, affirmant avoir : « résolu de ne plus jamais visiter les villes dans lesquelles [il est] 
amené à passer. C'est le seul rempart qu'[il a] trouvé à l'indicible vulgarité du tourisme » 
(ADNQ : 27-28). Il revendique l'émotion et l'unicité de chaque rencontre, ne corroborant pas les 
actions du personnage principal. Le roman se termine d'ailleurs sur un commentaire acerbe du 
narrateur envers le personnage principal, à la suite de sa fuite de l'hôtel à Deauville où Tristan 
semble peiné de la perte d'Amélie : « Tu souffres avec elle, dis-tu? Il faut avoir un peu de cœur 
pour souffrir. La vérité, c'est que, quand tu penses à elle, ce n'est pas à elle, mais à toi que tu 
penses » (ADNQ : 125). Bref, le narrateur de Zeller critique le comportement de Tristan, en 
pointant son insensibilité et son égoïsme. Nous pouvons alors inférer que, bien qu'ils se 
retrouvent en grand nombre chez le personnage masculin principal, les attributs associés à la 
masculinité patriarcale ne sont pas endossés par le narrateur qui vient apporter une nuance dans 
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l'interprétation des actions et des agissements de Tristan. Par ces quelques mentions, il paraît 
revendiquer une attitude plus juste et respectueuse à l'égard des femme. 
Nous retrouvons donc dans le personnage de Tristan le portrait d'un homme qui reconduit 
la masculinité normative, avec quelques failles, qu'il tente toutefois d'éradiquer. D'abord, son 
apparence et son statut social évoquent la puissance et le pouvoir. Ensuite, son comportement est 
surtout basé sur la protection, l'indépendance, la liberté et la domination, qu'il perçoit comme des 
attentes du monde social, et plus particulièrement des femmes. Néanmoins, ces attitudes le 
mènent vers l'isolement; elles ne sont donc pas perçues positivement par la société qui l'entoure. 
Puis, ses actions se situent entre la domination et la lâcheté. Tristan tente en vain de combattre 
cette dernière. La nuance se situe sur le plan du discours, puisque l'homme moderne semble être 
considéré comme un lâche et un grand enfant par l'instance narrative, comme un être incapable 
d'assumer ses responsabilités. De plus, le narrateur semble plutôt prôner le respect envers les 
femmes et la véracité des émotions chez l'homme, donc une certaine égalité en matière de 
rapports de sexe, par sa constante opposition envers le comportement viril de Tristan. 
3.2. Amélie : la personnification de la féminité 
Le personnage féminin de Zeller présente beaucoup de caractéristiques stéréotypées, à 
l'instar du protagoniste masculin. Ainsi, Amélie s'éloigne de la représentation de la femme 
moderne qui est indépendante, autonome, forte psychologiquement et qui ne dépend plus de 
l'homme. Amélie se rapproche plutôt du modèle traditionnel, qui évoque la fragilité, la faiblesse 
physique et psychologique, et la dépendance à l'homme. 
3.2.1. Une situation socioéconomique reliée à la fonction maternante 
Amélie est une jeune institutrice de deuxième année. Elle est donc indépendante sur le 
plan économique. Toutefois, l'enseignement aux enfants est associé à la fonction maternante, 
conforme à la tâche attribuée aux femmes qui consiste à s'occuper des valeurs et des notions à 
inculquer aux jeunes. D'ailleurs, Amélie a déjà fait l'expérience d'enseigner le français à un 
niveau plus élevé, à des collégiens, mais en a été incapable : « [ç]a a duré une semaine » (ADNQ : 
38). Les élèves lui ont joué un tour à la fin de la première semaine, lui faisant croire qu'il était 
l'heure de la fin de la période, lorsqu'en réalité il restait quarante-cinq minutes avant la tombée 
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du cours. Or, le directeur a croisé Amélie dans le corridor, surprenant son départ hâtif de son 
cours, et l'a avertie de ce manque de discipline. Tout banal qu'il puisse paraître, cet événement 
déprécie la capacité d'Amélie à assumer son rôle de professeure et rappelle le clivage ancien où 
l'enseignement primaire était réservé aux femmes, l'enseignement supérieur aux hommes. De 
plus, Amélie affirme qu' « elle aimait les enfants parce que, auprès d'eux, elle avait toujours la 
sensation d'être invisible » (ADNQ : 71), ce qu'elle ne ressentait pas auprès des collégiens. Au 
contraire, le discours narrateur explique qu'elle se sentait sans cesse jugée et épiée par eux 
{ADNQ : 70). Ainsi, le personnage d'Amélie choisit l'éducation des notions de bases à des 
enfants où elle peut maintenir une certaine réserve entre elle et les autres, sans avoir à se justifier. 
3.2.2. Un physique de la fragilité 
La soumission que révèle l'attitude d'Amélie vis-à-vis de sa position sociale est d'autant 
plus renforcée par l'image qu'elle présente : une image de fragilité et de féminité. D'ailleurs, 
l'adjectif « fragile » est maintes fois utilisé pour la décrire : ici, elle est d'« une beauté incertaine, 
fragile » {ADNQ : 18), là, « [e]lle [a] une voix fragile, terriblement féminine » {ADNQ : 92, 122). 
Même sa voix corrobore sa féminité et la situe dans le paradigme traditionnel. Elle est dite jolie, 
mais sans plus, car elle « s'[est] toujours retrouvée dans des situations où d'autres filles captaient 
les regards » {ADNQ : 70). Elle cadre ainsi avec la beauté associée à la femme, sans être d'une 
« beauté épuisante qui susciterait l'unanimité » {ADNQ : 18). 
3.23 La féminité de la faiblesse et de la dépendance 
Le portrait psychologique que le narrateur fait d'Amélie ne déroge en rien à la 
représentation de l'apparence de celle-ci. La fragilité est, encore une fois, une caractéristique 
primordiale de la personnalité d'Amélie. Ce trait inclut surtout la faiblesse émotive {ADNQ : 20, 
23,41, 42,43,45,46, 68,111,125) et la dépendance {ADNQ : 61,69, 77, 83). Selon Goffinan, la 
femme, « [e]n agissant d'une manière effacée, en faisant montre de timidité, de réserve et en 
manifestant fragilité, crainte et incompétence, [p]eut se constituer en une sorte d'objet auquel 
l'homme peut justement tendre une main secourable » ([1977] 2002 : 71), ce qui correspond 
exactement au comportement d'Amélie envers Tristan, en particulier par la monstration constante 
de ses faiblesses et de son émotivité. D'abord, dès le début de leur relation, Amélie est perçue 
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comme un être fragile et sensible par Tristan, en raison de ses fausses larmes après leur relation 
sexuelle (en fait, il s'agissait d'une réaction due à ses lentilles qui irritaient ses yeux). Ensuite, 
elle découvre un pot de produit de beauté dans la pharmacie de Tristan. Dès lors, « [il] sera 
suspecté de rencontrer d'autres femmes, [et] cela la rendra triste, et [i]mmédiatement elle aura 
honte de sa tristesse » (ADNQ : 23). Amélie témoigne ainsi de jalousie, doutant sans cesse du 
comportement de Tristan. En soi, la jalousie est un élément neutre (Hurtig et Pichevin, 1986 : 
256). Or, c'est l'impact de celle-ci qui devient déterminant dans la personnalité du personnage, 
puisque c'est en raison de sa jalousie qu'Amélie pleurera constamment et développera des maux 
physiques la fragilisant, ce qui par le fait même établit son statut de femme faible qui doit être 
rassurée et protégée par l'homme. 
Puis, les soupçons d'Amélie sont confirmés, lorsqu'elle aperçoit un jour Tristan au 
restaurant avec une autre femme, et qu'il lui ment en prétendant être allé souper avec son ami 
Nicolas. Elle se dit que « [s]i elle avait du courage, elle partirait. [E]lle sait bien qu'elle ne partira 
jamais. Elle l'aime tellement qu'elle préfère être auprès de lui, quel qu'en soit le prix, [...] dût-
elle le payer de l'estime qu'elle a pour elle-même» (ADNQ: 61). Aussi, bien qu'elle soit 
« malade, [qu]'elle [ait] des cernes, [qu']elle [soit] faible, triste, prête à s'écrouler » (ADNQ : 46), 
elle reste auprès de lui. Amélie fixe sa position de dominée et de dépendante envers Tristan 
puisqu'elle ne s'oppose en rien à son comportement et continue de fermer les yeux sur ses 
infidélités pour demeurer auprès de lui. Elle retraduit alors « [l]es actes de connaissance et de 
reconnaissance pratiques [...] entre les dominants et les dominés [qui] prennent souvent la forme 
d'émotions corporelles - honte, humiliation, timidité, anxiété, culpabilité - ou de passions et de 
sentiments - amour, admiration, respect [...] » (Bourdieu, 1998 : 45), à la différence qu'elle ne 
respecte pas le comportement de Tristan. Néanmoins, elle exprime sans doute de la culpabilité 
(ADNQ : 108) et de l'humiliation (ADNQ : 40, 41) par rapport à ses faiblesses, de la timidité 
(ADNQ : 70,109) et de l'amour pour Tristan. 
Toutefois, le fait qu'Amélie manifeste de la honte, de l'humiliation et de la culpabilité 
envers sa fragilité révèle que le temps de la femme faible est quelque peu révolu. La femme 
semble devoir être forte, autant physiquement que psychologiquement, et se montrer 
indépendante. Le personnage féminin mis en scène par Zeller « se déteste pour cette facilité avec 
laquelle elle se met à pleurer. Elle voudrait tout nier en bloc. Être forte et rendre Tristan 
67 
heureux » (ADNQ : 41). Cette faiblesse, au départ point d'ancrage du couple, devient l'élément 
nuisible à leur bonheur. Amélie aimerait être comme « ces femmes qui restent confiantes, égales 
à elles-mêmes en toutes circonstances. Elle leur trouvait une élégance et une force dont elle se 
sentait incapable » (ADNQ : 83). La femme paraît donc avoir de nouvelles exigences envers sa 
propre féminité, qui cadrerait davantage avec la confiance en soi, l'indépendance et une force de 
caractère. Amélie étant tout le contraire, elle se méprise pour ses faiblesses : « Elle était tout ce 
qu'elle n'aimait pas - elle ressentit alors un profond dégoût pour elle » (ADNQ : 111). La 
féminité, selon le modèle qu'en fait le narrateur par le personnage d'Amélie (et ce, même si celle-
ci ne réussit pas elle-même à reproduire ce modèle), semble se redéfinir en intégrant plus de traits 
masculins et en refoulant ce qui attribuait auparavant la féminité à la fragilité et à la faiblesse. 
3.2.4. La douleur de la dépendance 
Amélie fait preuve d'une certaine autonomie dans ses actions, même si elle tient surtout le 
rôle de dominé, voire d'objet tout au long du récit. Ainsi, elle est celle qui initie le premier pas 
vers Tristan. Elle fait donc preuve d'initiative. Elle le croise dans la rue et se met au défi d'aller 
lui parler, «juste pour se prouver qu'elle en [est] capable » (ADNQ : 77) et aussi pour conjurer sa 
solitude, puisqu'« elle se di[t] parfois qu'elle [est] condamnée à rester seule, isolée » (ADNQ : 
77). Elle lui demande où se trouve la Librairie Polonaise. Il la guide, et ils se quittent une fois 
arrivés à destination. Leur histoire aurait pu se terminer là, mais ils se recroisent lors d'une soirée 
où elle n'ose pas l'aborder, et c'est lui qui va à sa rencontre. Cette nuit-là se termine dans le lit de 
Tristan (ADNQ : 78), malgré le « mépris [d'Amélie] pour les femmes faciles » (ADNQ : 78). En 
dépit de cette initiative dont elle fait preuve, elle est totalement passive durant la relation sexuelle 
et dépend des actions de Tristan : « Là, offerte, il fut obligé de la déshabiller, parce qu'elle ne 
l'aurait pas fait elle-même. Elle ne bougeait pas, inquiète, elle attendait qu'il la prenne, que cela 
se passe » (ADNQ : 19). Selon la vision de Tristan, à laquelle on a accès par la focalisation 
omnisciente, Amélie ne semble pas aimer le sexe : il a « l'impression qu'elle pourrait facilement 
se passer du sexe » (ADNQ : 35), or, le narrateur précise qu'elle « voudrait tout donner [à son 
conjoint], devenir aussi sa maîtresse, [tout en ne sachant] pas comment s'y prendre » (ADNQ : 
35). Nous constatons donc la position de dominée et d'objet que prend Amélie dans la relation 
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sexuelle. Elle n'agit pas pour elle, mais pour Tristan. Sa passivité est d'autant plus criante par son 
inactivité devant les infidélités de Tristan. 
D'autant plus que celles-ci lui causent des douleurs physiques, somatiques tant elle la 
rendent malheureuse. Son mal psychique devient un mal physique. La première fois qu'elle 
réalise l'infidélité de Tristan, lorsqu'il lui ment sur la personne qui l'accompagnait au restaurant, 
« elle ressentit un dégoût si fort que son ventre commença à se plaindre » (ADNQ : 83). Dès lors, 
Amélie souffre sans répit pour cette situation que Tristan lui fait subir (ADNQ : 31, 32, 38, 40, 
43, 67, 83, 125). Parfois, elle a si mal qu'elle ne peut aller travailler {ADNQ : 43). Pourtant, elle 
ne dit rien, elle se laisse dépérir par amour pour lui, jusqu'à ce qu'il se décide à la quitter. Amélie 
illustre alors bien le modèle de la femme dont « le rapport de dépendance à l'égard des autres (et 
pas seulement les hommes) tend à devenir constitutif de leur être » (Bourdieu, 1998 : 73). Elle 
avait d'ailleurs, durant un épisode de sa jeunesse, refusé de manger, ne souhaitant que 
l'inexistence, pour enfin être aimée et pleurée par les autres, jusqu'au jour où elle réalisa que sa 
maladie lui apportait l'attention et le soutien de son père {ADNQ : 110). Un scénario similaire se 
répète avec Tristan qui « a parfois l'impression qu'elle est mourante » {ADNQ : 43). Elle se laisse 
ainsi dépérir par dépendance et pour s'assurer celle des hommes dans sa vie. 
En somme, le personnage féminin que dépeint Zeller, même s'il se montre sous certains 
aspects autonomes, cadre avec le paradigme de la féminité traditionnelle, par sa dépendance 
envers son conjoint, sa passivité, sa fragilité et sa faiblesse physique. 
3.2.5. Un discours stéréotypé 
Le discours du narrateur concernant Amélie ne déroge pas à sa catégorisation de femme 
fragile et faible. À l'instar de Tristan, Amélie est plus d'une fois comparée à une enfant {ADNQ : 
18, 26, 34, 45, 82, 103, 113, 121), en plus d'être associée à la maternité {ADNQ : 34, 108). 
D'abord, Amélie est comparée à une enfant pour illustrer sa dépendance à l'autre et son manque 
d'autonomie, tel le moment où elle guette la réaction de Tristan, à la suite de leur dispute sur la 
plage, le regardant « comme une enfant qui attend qu'on la délivre. » {ADNQ : 121). Ensuite, elle 
possède son monde intérieur personnel, qui rappelle un univers enfantin, où elle parle aux objets 
pour les rassurer, par exemple à un masque provenant d'Afrique, auquel elle demande s'il n'a pas 
froid {ADNQ : 103). Le lien avec l'enfance témoigne de l'innocence et de la naïveté qui 
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caractérisent Amélie {ADNQ : 34). Dans l'univers du jeu chez Amélie, celle-ci s'amuse aussi à 
jouer à la mère, en replaçant les coussins dans l'appartement tout en « grond[ant] les coussins 
comme s'il s'était agi de [ses] enfants » (ADNQ : 81). En associant son personnage féminin soit à 
l'enfance, soit à la maternité, Zeller l'inscrit dans le paradigme de la féminité, du « fait que, 
parmi les jeux constitutifs de l'existence sociale, ceux que l'ont dit sérieux sont réservés aux 
hommes, tandis que les femmes sont vouées aux enfants et à l'enfantillage » (Bourdieu, 1998 : 
82). 
Autre élément d'importance : les assertions générales portées sur les femmes. Le roman 
Les amants du n 'importe quoi contient plusieurs allégations concernant les femmes, comme nous 
en retrouvions sur les hommes. Ces généralités dépeignent les femmes plutôt négativement. 
D'abord, elles sont des sources de tentation (ADNQ : 15, 25), elles sont « vulgaires » {ADNQ : 
23), « sottes » {ADNQ : 23) et « idiotes » {ADNQ : 49, 58) et sont cause de nombreux tourments 
et problèmes {ADNQ : 44,98). Ensuite, elles sont des objets parmi tant d'autres {ADNQ : 29, 47). 
Puis, la femme possède un pouvoir sur l'homme et celui-ci ne peut lui résister. La dichotomie du 
système sexe/genre, dans ce contexte, semble renforcée : la femme tente l'homme qui ne peut que 
succomber à son désir pour celle-ci. Or, la femme n'est pas valorisée dans ce rôle; elle est une 
fois de plus un objet de tentation. Elle est considérée comme une prédatrice, cruelle et sans cœur, 
qui soumet l'homme à ses moindres désirs {ADNQ : 27, 50, 53, 55, 100, 101). Elle est, en dépit 
de son pouvoir, perçue une fois de plus péjorativement. Tristan mentionne d'ailleurs qu'il se 
sent « comme prisonnier des femmes » {ADNQ : 50), prison qui consiste bien entendu en la 
recherche constante du plaisir. Il est donc bien davantage prisonnier de son désir de virilité que 
des femmes, mais par la formulation, il laisse sous-entendre que ce sont les femmes qui ont une 
emprise sur lui. Il s'indigne que « [l]a vanité de la femme [soit] de vouloir faire de l'homme un 
être monogame », et il renchérit en précisant que « [s]a cruauté est d'y parvenir, parfois, quitte à 
faire de lui un enfant craintif » {ADNQ : 27). La femme en position de domination paraît 
incriminée, et l'homme prend la position de victime. Son assujettissement à la femme fait de lui 




Nous constatons une différence entre le discours narratif sur le personnage féminin et le 
personnage masculin : le narrateur ne prend aucune distance énonciative en ce qui concerne le 
comportement d'Amélie, il énonce rarement, voire ainsi dire jamais, son opinion par rapport à 
l'attitude de celle-ci, tandis qu'il précisait parfois quelques objections envers celui de Tristan. Le 
discours tenu par le narrateur ne fait qu'appuyer et renforcer le paradigme de la féminité 
traditionnelle que nous retrouvons dans le profil sémantique et dans les actions du personnage 
d'Amélie, en dénigrant tout autre statut auquel la femme pourrait accéder, dans ce cas-ci, une 
position de pouvoir et de puissance. Selon la vision de l'instance narrative, la représentation du 
système de sexe/genre traditionnel serait alors une plus grande tare pour les hommes que pour les 
femmes, n'émettant aucune opposition à la reproduction d'attentes féminines provenant de la 
dichotomie traditionnelle chez Amélie. Toutefois, par la culpabilité et la honte d'Amélie envers 
sa faiblesse et sa sensibilité, nous pouvons tout de même voir que la féminité traditionnelle peut 
difficilement se représenter telle que conçue par le patriarcat, dans une société moderne. La 
perception d'Amélie des femmes modernes - qui « revalorisent] le féminin dans une quête 
d'égalité et remettent] en question l'idée d'une essence féminine qui justifierait la domination 
masculine » (Boisclair et Saint-Martin, 2006 : 7-8) - présente bien le décalage entre les attentes 
contemporaines et les persistances des schémas traditionnels. La femme mise en scène par Zeller 
semble ressentir une certaine exigence à être forte et en maîtrise d'elle-même, des obligations que 
les femmes traditionnelles n'éprouvent pas, au contraire, puisqu'elles doivent refouler tout désir 
qui se rapproche de l'indépendance et du pouvoir; ce que recherchent au contraire les femmes 
modernes pour être égales aux hommes. 
3.3. Tristan et Amélie : un rapport complémentaire 
Étant donné la représentation de personnages masculin et féminin traditionnels, on est en 
droit de s'attendre à retrouver un tel type de rapport homme-femme dans le roman de Zeller. 
Selon Boisclair et Saint-Martin, les relations traditionnelles s'établissent sur un principe de 
complémentarité (2006: 7). La femme possède les traits dits féminins qui lui permettent de 
compléter ceux attribués à la masculinité. Ainsi, il est acquis que cette association pour chacun 
des sexes va de soi et se fait naturellement. Toutefois, le lien dépeint par Zeller n'est pas 
uniquement fondé sur la complémentarité. Nous trouvons quelques aspects égalitaires entre 
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Tristan et Amélie, trop peu cependant pour que l'on puisse affirmer que leur relation est basée sur 
la réciprocité. 
3J.1. Une autonomie socioéconomique relative 
La situation économique des deux protagonistes, sans être similaire, fait de chacun d'eux 
des agents autonomes. Il est avocat, elle est professeure. Chacun des personnages principaux 
possède son salaire et son appartement, au début de leur relation du moins. Car peu après leur 
rencontre, Amélie emménage chez Tristan (ADNQ : 16) et, quelques mois plus tard, elle résilie 
son bail {ADNQ : 39). Ils déménagent peu après dans un appartement plus grand, qui constitue 
alors un lieu de propriété équivalente pour les deux protagonistes. Mais de son côté, Tristan loue, 
à l'insu de sa conjointe, un studio pour pouvoir y recevoir des femmes (ADNQ : 31). 
3.3.2. Une complémentarité physique et psychologique 
Sur le plan physique, malgré le fait qu'autant le personnage masculin que le personnage 
féminin soit peu décrit, nous constatons qu'ils sont construits selon une logique de 
complémentarité. Ainsi, il émane de Tristan puissance, force et pouvoir, tandis qu'Amélie, par sa 
voix et sa beauté, projette la fragilité et la faiblesse. Les atouts de l'homme permettent ainsi de 
combler les lacunes chez la femme, et vice-versa : chacun possède donc des traits que l'autre n'a 
pas, ce qui crée un lien de complémentarité, confortant le schéma dichotomique du sexe/genre. 
En ce qui concerne leur comportement, nous nous rappelons que, depuis le début, leur 
relation est fondée sur un quiproquo qui fixe les bases de leur union. Lorsque Tristan croit voir 
des larmes dans les yeux d'Amélie après leur relation sexuelle, il est attendri par cette sensibilité. 
Or, « ce qu'il ignorait, c'est que cette trace noire [celle de son maquillage] allait servir d'encre 
pour un contrat dans lequel il était écrit qu'Amélie serait faible, et qu'il en serait touché. Il était 
aussi écrit que plus elle serait faible, plus il l'aimerait » (ADNQ : 23). Dès lors, Tristan cherchera 
à la protéger, à se montrer fort pour compenser la fragilité et la faiblesse d'Amélie. Donc, Tristan 
est le protecteur, le sujet, alors qu'Amélie est la conquête et l'objet. Nous voyons par cette série 
de traits opposés que leur rapport n'en est pas un de réciprocité, mais bien de complémentarité, 
voire d'opposition. 
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Par ailleurs, Tristan voudrait mettre fin à cette relation pour retrouver son indépendance, 
mais Amélie n'en est que plus attachée à lui. Elle est pourtant bien consciente que Tristan ne 
l'aime pas autant : « Elle sentait bien qu'il était moins attaché à elle qu'elle ne l'était à lui, et, 
secrètement, elle souffrait de cette inégalité. Le déluge, sans lui » (ADNQ : 83). Elle recherche un 
amour d'une même intensité, cependant elle ne peut rompre avec Tristan en raison de sa 
dépendance. Ainsi, plus la relation se prolonge, plus il la fait souffrir et devient indifférent à son 
égard, tandis qu'elle devient plus sensible et émotive. Les valeurs mêmes de ces personnages sont 
contraires les unes aux autres, puisque Tristan est jugé comme une personne dépravée du fait que 
dans sa vie « [l]es femmes [...] occupaient une plus grande partie et avaient laissé à son nom une 
réputation de scandale, d'immoralité même » (ADNQ : 17), tandis qu'Amélie représente plutôt la 
pureté et l'innocence. Elle cherchait d'ailleurs, en cessant de se nourrir lorsqu'elle était jeune, à 
se rapprocher concrètement d'un tel état, car, pour elle, « [l]a sensation de vide intérieur se 
confondait parfaitement, dans son esprit, avec la notion de pureté, voire de chasteté : manger, 
c'était se salir du monde extérieur, c'était coucher avec toutes les souillures des autres » (ADNQ : 
109). Nous remarquons donc, dans la vision du monde des deux personnages, deux perceptions 
complètement opposées, créant une union traditionnelle qui repose sur la complémentarité. 
Les deux personnages ont toutefois quelques points en commun. Chacun joue une 
mascarade face à l'autre. Tristan cache à Amélie sa deuxième vie (ses maîtresses) et celle-ci doit 
sans cesse se conformer à « l'image qu'elle [veut se] donner» (ADNQ : 108), parce qu'elle a 
l'impression qu'elle est constamment surveillée. Elle tente de contrôler ses gestes, comme Tristan 
doit porter une attention particulière aux siens pour ne pas alarmer Amélie. Leur culpabilité 
réciproque provient alors de cette hypocrisie, cette fausse apparence qu'ils projettent. Tristan 
culpabilise du fait qu'il fait souffrir Amélie et celle-ci se reproche d'inquiéter inutilement Tristan 
et de ne pas réussir à être celle qui lui procurerait le bonheur qu'il souhaite en étant une femme 
telle qu'il recherche. Ceci engendre aussi leur incapacité à mettre un terme à cette relation 
malsaine qui entraîne pour chacun un désir d'autodestruction. 
333. Un rapport de force 
Au début de leur relation, Tristan et Amélie paraissent avoir une relation réciproque du 
point de vue des actions. D'abord, elle l'aborde, la première fois, dans la rue (ADNQ : 18), le 
73 
protagoniste va à sa rencontre la deuxième fois, lors d'une soirée (ADNQ : 21) et « [i]ls [font] 
l'amour dès la première nuit » {ADNQ : 16). Puis, elle s'installe chez lui et dès lors, les infidélités 
de Tristan débutent Un rapport de force s'instaure à compter de ce moment, lorsque Tristan ne 
réussit pas à quitter Amélie et qu'elle demeure passive tout en sachant ses infidélités. La relation 
entre Tristan et Amélie peut pleinement s'évaluer à la dernière scène, lorsqu'ils jouent au jeu du 
mort et qu'il la réveille en évoquant le conte du prince qui embrasse la princesse pour l'éveiller : 
« Puis, prince, tu viens l'embrasser pour le délivrer du sommeil, elle ouvre les yeux, belle, et à 
nouveau tu la détestes d'exister : conte moderne » (ADNQ : 123). Le rapport de force privilégie 
alors Tristan qui prend le rôle de dominant, et Amélie la dominée, à la différence que le « conte 
moderne » n'évoque pas l'amour éternel, mais un amour au bord de l'anéantissement. Le couple 
traditionnel ne peut ainsi exister dans une mentalité moderne; il ne peut aller qu'à sa perte, 
comme le montre la déchéance de la relation entre les protagonistes. 
33.4. Un discours pessimiste sur les rapports sociaux de sexe 
Dans son discours, le narrateur mentionne que le début d'une relation revêt une 
importance décisive puisque c'est à ce moment que « tout se joue définitivement : les rôles 
réciproques se dessinent, les rapports de force s'établissent, une sorte de contrat implicite est 
signé entre les amants, et toute remise en cause ultérieure de ce contrat est impossible » (ADNQ : 
22). Le narrateur élabore ainsi, dès le commencement de son récit, le contrat implicite des 
rapports de couple qu'il met en scène. Ce contrat est celui d'un rapport de force où Tristan « [a] 
poussé [Amélie] jusque dans ces zones morbides où il peut l'aimer pleinement. Il comprend qu'il 
la détruit petit à petit, et qu'elle se laissera faire » (ADNQ : 46). Le narrateur énonce donc que la 
relation de domination et de complémentarité entre Tristan et Amélie aboutit inévitablement par 
la destruction du couple. 
Finalement, le narrateur relie l'amour à la naïveté des enfants qui croient possible de créer 
une relation stable et durable. Il précise que Tristan « voit bien que les relations sont devenues 
impossibles. La plupart des gens ont l'air de suffoquer » et le narrateur ajoute, en s'incluant dans 
cette même réflexion qui porte sur l'humain en général : « Nous avons dû quitter la rive de 
l'enfance et pénétrer dans une mer glaciale. Bien entendu, au début, nous avons cru qu'il y aurait 
une rive de l'autre côté » (ADNQ : 31). Les relations amoureuses semblent donc devenues 
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impossibles. Cette assertion est d'ailleurs appuyée par les propos du narrateur qui compare des 
nouveaux amants « [à des] enfants, [car] ils parlent d'éternité; comme les mauvais poètes, [car] 
ils croient à la puissance de ce qu'ils disent; et, [i]ls se noient dans la plus triste des lâchetés, la 
banalité » (ADNQ : 82). L'amour, selon le discours de l'instance narrative que nous retrouvons 
dans Les amants du n 'importe quoi, ne mènerait qu'à l'échec. 
À travers ce portrait, dépeint par Florian Zeller, d'un couple plutôt traditionnel, nous 
remarquons que les modèles des rapports hommes-femmes traditionnels semblent difficiles à 
actualiser, puisque les deux personnages transposent dans l'autre des attentes d'un schéma 
dépassé. Cette incapacité à actualiser le système de sexe/genre aboutit à la destruction du couple 
de Tristan et Amélie, bien que ce soit ce rapport traditionnel qui les a de prime abord unis. De 
plus, nous décelons une certaine désillusion sur la fragilité des couples modernes, qui ne durerait 
plus aussi longtemps qu'à la période traditionnelle. 
*** 
Zeller emploie donc la figure d'un couple traditionnel, avec quelques nuances dans le 
schéma du sexe/genre, qui ne peut que se détruire par cette représentation d'un idéal qui semble 
désormais déchu. Le personnage masculin, par sa recherche de liberté et d'indépendance, s'isole 
et cherche à anéantir ses relations avec son entourage; le personnage féminin ne s'estime pas en 
raison de sa fragilité et de sa faiblesse, et le résultat d'un couple ainsi formé semble témoigner de 
la nostalgie des anciens modèles du système de sexe/genre. Toutefois, cette impression est 
dissipée par les quelques commentaires émis par le narrateur à l'encontre des comportements 
traditionnels des personnages, dont la conquête incessante de femmes chez Tristan, l'incapacité 
de vivre un rapport égalitaire entre les deux personnages. L'instance narrative apporte alors une 
nuance à ce portrait d'une relation qui se veut traditionnelle, sans cependant formuler une critique 
claire à son endroit. Ainsi, l'auteur, en exploitant les paradigmes traditionnels et en recréant le 
lien de force associé au couple de la dichotomie patriarcale, illustre tout de même une certaine 
modernité dans ses propos, puisqu'il montre des personnages aux prises avec des injonctions du 
passé, projetés sur leur conjoint. 
CHAPITRE 4 : LA REPRÉSENTATION D'UN COUPLE MODERNE DANS EN CAS DE 
BONHEUR DE DAVID FOENKINOS 
« Si les attributs et les actes du genre, les différentes manières dont un corps 
montre ou produit sa signification culturelle sont performatifs, alors il n'y a pas 
d'identité préexistante à l'aune de laquelle jauger un acte ou un attribut ; tout 
acte du genre ne serait ni vrai ni faux, réel ou déformé, et le présupposé selon 
lequel il y aurait une vraie identité de genre se révélerait être une fiction 
régulatrice. » 
Judith Butler 
Trouble dans le genre 
Nous avons constaté que le roman de Zeller mettait en scène un couple qui, fidèle aux 
schémas traditionnels, était incapable d'être heureux à l'époque actuelle. Tristan cherchait à se 
prouver sa virilité par sa capacité à séduire les femmes, étant maintes fois infidèle à Amélie, qui 
supportait cet adultère sans rien dire. Dans En cas de bonheur de David Foenkinos (2005, 
désormais ECB), Jean-Jacques rencontre le même désir, celui de l'infidélité, après huit ans de 
mariage sans une incartade. Il trompe son épouse, Claire, et tente par tous les moyens de lui 
cacher son aventure avec Sonia, sa secrétaire. Le personnage masculin de Foenkinos paraît 
intégrer, à l'instar de Tristan, de la lâcheté, ainsi qu'un besoin d'affirmer sa virilité, cependant il 
présente une plus grande mollesse et sensibilité que ce dernier. La grande différence avec Les 
amants du n importe quoi se situe chez le personnage féminin, Claire, qui semble plus autonome, 
plus agentif que la protagoniste de Zeller, ne subissant pas l'infidélité de son mari sans broncher, 
le quittant, malgré son rôle de femme mariée et de mère. Il serait alors représentatif du modèle 
moderne (Boisclair et Saint-Martin, 2006: 7-8), tandis qu'Amélie est plus proche du modèle 
traditionnel. 
Dans le roman de Foenkinos, le narrateur extradiégétique-hétérodiégétique relate les 
conséquences de l'infidélité de Jean-Jacques sur son couple, par une focalisation variable qui se 
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concentre principalement sur le personnage masculin, mais qui présente aussi le récit selon la 
perception des autres personnages principaux : Claire, ses parents et les deux détectives privés. 
Ainsi, Jean-Jacques a toujours été fidèle à son épouse, mais il envie la vie trépidante de 
célibataire de son meilleur ami Édouard. Celui-ci l'encourage d'ailleurs à se trouver une 
maîtresse, du fait que les rapports sexuels entre Jean-Jacques et Claire sont inexistants (ECB : 
14). Pour la première fois en huit ans de mariage, Jean-Jacques succombe aux charmes d'une 
autre femme, plus précisément de sa secrétaire, Sonia. Lorsque Claire soupçonne son mari de lui 
mentir sur ses activités extraconjugales, elle le fait poursuivre par un détective privé, Igor, afin de 
découvrir les tenants et aboutissants de cette relation cachée. L'espace d'un moment, elle ne 
manifeste aucune réaction et ne lui en parle pas, puis, un jour, ne pouvant plus supporter son 
hypocrisie, elle quitte son conjoint. Jean-Jacques sombre alors dans la dépression; il quitte Sonia 
peu après et souffre de l'absence de Claire, qui l'ignore. Dans le but de découvrir les raisons du 
silence de sa femme, il engage, lui aussi, un détective privé, Ibàn, le cousin d'Igor, qui travaille 
pour la même firme familiale. Pendant ce temps, Claire apprend à connaître son employé et 
accepte la proposition de celui-ci qui l'invite à Berlin. Au retour de ses vacances, Claire réalise 
qu'elle aime toujours Jean-Jacques. Cependant, ils pensent tout de même à entamer les 
procédures de divorce et ils se partagent la garde de leur fille Louise, car ils constatent qu'ils ne 
peuvent réparer les pots cassés si facilement. Les deux cousins-détectives, qui désirent la 
réconciliation du couple, planifient une rencontre entre Claire et Jean-Jacques, sous le couvert 
d'un faux prétexte, celui de deux amis leur demandant une faveur. Ceux-ci sollicitent chacun des 
deux protagonistes de se présenter à un rendez-vous anonyme en leur nom. Claire et Jean-Jacques 
se retrouvent donc à un souper romantique, en pensant y rencontrer quelqu'un d'autre. Leur 
réunion semble si fortuite qu'ils croient à un coup du destin et choisissent de se donner une 
seconde chance. 
Nous allons analyser la relation entre Claire et Jean-Jacques aux fins d'observer le rapport 
de couple mis en scène par Foenkinos. D'abord, nous étudierons le profil socioéconomique, 
physique et psychologique de Jean-Jacques, puis ses actions et le discours portant sur lui et sur 
les hommes pour réussir à identifier le paradigme auquel le protagoniste est associé. Nous 
procéderons de la même façon avec le personnage féminin de Claire et comparerons les deux 
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profils sémantiques pour conclure avec le type de relation (complémentaire, fusionnel ou 
réciproque) décrit par l'auteur d'En cas de bonheur. 
4.1. Jean-Jacques : un homme en mal de redéfinition 
Sans renouveler complètement la masculinité, le personnage de Jean-Jacques remet en 
question certaines de ses assises; se faisant, il se positionne sur l'axe de la modernité et prend 
acte du présent. À la suite des revendications féministes, les hommes ont dû s'adapter à de 
nouveaux modèles de la masculinité, puisque les femmes, en réclamant un statut plus égalitaire, 
modifiaient par le fait même le fondement du système de sexe/genre. Si certains hommes 
semblaient prêts à intégrer ce rapport égalitaire, d'autres n'ont pas su gérer ce changement. Ils ont 
été (et sont encore) « [déstabilisés en tant que sexe fort et dominant, ébranlés dans leurs 
certitudes viriles et hétéronormées ». Mais «[pouvant] [...] aussi être producteurs de 
changements» (Welzer-Lang, 2005 : 11). C'est le cas du personnage de Jean-Jacques, entre 
autres en ce qui concerne le besoin de conquête féminine, la lâcheté, la mollesse et la sensibilité 
chez l'homme. 
4.1.1. Un profil socioéconomique et physique peu élaboré 
Le personnage masculin principal de David Foenkinos est très peu décrit. Nous savons 
qu'il est fonctionnaire, « une sorte de conseiller en quelque chose, en rapport avec de l'argent et 
du mouvement d'argent » (ECB : 13), mais que son travail « suscit[e] un intérêt limité » (ECB : 
13) pour son entourage, selon le narrateur. Il s'agit d'un « poste à responsabilités » (ECB : 26) 
qui lui nécessite les services d'une secrétaire, appelée Sonia. L'on sait par ailleurs que, malgré ce 
privilège, Jean-Jacques n'abuse pas de sa position hiérarchique puisqu'il « prépar[e] lui-même 
ses cafés, et se déplac[e] toujours pour parler à quelqu'un, même aux sous-fifres qui gratt[ent] le 
ciel » (ECB : 26-27). Donc, Jean-Jacques n'exploite pas son statut social contre les moins nantis 
que lui; il se considère égal aux autres employés. 
Le physique du protagoniste est également peu détaillé. Un des seuls éléments que nous 
connaissons sur Jean-Jacques est qu'il se montre soucieux de son apparence : il préfère les 
escaliers lui musclant les mollets aux ascenseurs (ECB : 9, 29), et fait des pompes (ECB : 29) 
pour mieux paraître et être plus désirable aux yeux des femmes. De plus, lors d'une scène où il 
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entre « dans un bar à hôtesses » (ECB : 73) (sans toutefois le réaliser) et qu'il se fait approcher 
par une prostituée, il mentionne qu'« il se trouv[e] beau » et qu' « il compren[d] parfaitement le 
désir irrépressible qu'il suscit[e] chez cette inconnue » (ECB : 72), tout en ignorant au départ 
qu'elle l'aborde parce que c'est son métier, et non par désir. Nous dénotons donc un aspect plutôt 
viril et confiant chez Jean-Jacques : il cherche à plaire par la force et la musculature, et pense 
qu'il émane de lui une certaine puissance qui attire les femmes. Toutefois, c'est fâché contre lui-
même qu'il sort du bar, se « sent[ant] [...] ridicule » (ECB : 73), lorsqu'il réalise que la femme ne 
le charme que pour son argent, et non pour son apparence. Dès lors, nous pouvons remarquer que 
le statut de l'homme viril est quelque peu dévalorisé par ce retournement de situation. 
4.1.2. Le dilemme entre la masculinité et l'authenticité 
Une évolution est notable en ce qui concerne le comportement de Jean-Jacques. D'abord, 
avant sa rupture avec Claire, il était un de ces hommes insensible, prévoyant et ordonné. Jean-
Jacques devient émotif à la suite de sa séparation. Alors que jusqu'à son aventure avec Sonia, il 
« était incapable de se souvenir quand il avait pleuré pour la dernière fois » (ECB : 52), après le 
départ de sa conjointe, il exprime sa tristesse et pleure aisément (ECB : 28, 30, 52, 62, 70, 77, 86, 
89, 115, 169, 176, 180). D'ailleurs, Jean-Jacques tombe en catatonie lorsque Claire lui annonce 
qu'elle le quitte (ECB : 62), et au moment où il revient à lui, il commence à sangloter. Son beau-
père, René, énonce sa surprise de le « découvrir] avec des larmes. C'était exactement comme si 
une voiture pleurait » (ECB : 62). La meilleure amie de Claire, Sabine, formule un commentaire 
similaire à celui de René. En fait, elle réalise, lors d'une visite de Jean-Jacques à sa fille (qui est 
hébergée chez elle au début de la séparation du couple), « que cet homme qu'elle n'avait jamais 
réellement apprécié, qu'elle avait toujours trouvé quelque peu superficiel, devenait vrai » (ECB : 
77). Ainsi, l'émotion n'est pas jugée négativement chez l'homme, du moins chez les femmes de 
sa génération, contrairement à la masculinité traditionnelle qui s'opposait à toute manifestation 
émotive de la part du mâle, ce qu'exprime le point de vue de son beau-père. Comme l'explique 
Badinter, « [l]a virilité n'est pas donnée d'emblée, elle doit être construite, disons "fabriquée". 
L'homme est donc une sorte d'artefact, et comme tel il court toujours le risque d'être pris en 
défaut. Défaut de fabrication, défaillance de la machinerie virile, bref un homme raté » (Badinter, 
1992 : 15). Aussi, la « défaillance » de Jean-Jacques est relativisée par la juxtaposition des deux 
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points de vue. Sa sensibilité le situe comme un individu authentique par rapport aux hommes de 
la génération précédente. 
Néanmoins, une fois remis de son choc, Jean-Jacques réagit avec orgueil et agressivité. Il 
se dit qu'« [i]l [va] profiter de la vie et devenir un Édouard » (ECB : 72). Édouard prône le 
célibat, la liberté que cette condition octroie. Jean-Jacques tente alors de séduire, comme le 
prouve l'expérience dans le bar à hôtesses. Il se croit d'abord irrésistible à l'approche de la 
prostituée : « Quel séducteur il était. Elles étaient subjuguées, prises par un désir bestial tout à fait 
incontrôlable [...] une force masculine en plein déploiement, variant la sensibilité avec des 
esquisses charnelles, un mélange explosif [...] » (ECB : 73). Mais en découvrant l'identité de la 
femme, « [i]l se sen[t] aussi ridicule qu'un homme victime d'une arnaque croate, et préf[ère] 
partir en courant » (ECB : 73). Il réessaie dans un second bar, où, sans même l'avoir calculé, il 
fait rire une femme. Il « [est] fier de lui » et pense « [s]on attaque [...] redoutable »; toutefois, 
quelques secondes plus tard, « la jeune femme le gifl[e] » (ECB : 74). Il a lancé, par pure 
boutade, que « cela ne sert à rien de voter pour les Verts » (ECB : 74), le parti politique dont sa 
compagne est précisément la porte-parole (ECB : 75), ce qu'il réalise plus tard. Nous constatons 
donc que les tentatives de Jean-Jacques de se rapprocher du stéréotype du mâle viril et séducteur 
se soldent par deux échecs. La masculinité est alors, en quelque sorte, ridiculisée et portée à mal. 
Jean-Jacques cesse dès lors tout essai de séduction et exprime des regrets pour son élan 
d'autonomie et de liberté. De plus, il se fait qualifier de «lâche» (ECB: 96, 139), de 
« minable » (ECB : 88, 98) et de « mou » (ECB : 25, 54) par les différents personnages féminins 
du récit, autant par sa femme, pendant sa relation adultère avec Sonia, que par cette dernière, 
lorsqu'il s'ennuie de sa conjointe et qu'il n'ose la quitter. Pour le mâle, « l'impuissance la plus à 
craindre est celle de l'incapacité à réagir, elle montre la fragilité et l'insuffisance. [...] Associée à 
la lâcheté, cette faiblesse constitue le motif de stigmatisation dominant chez les garçons » (Duret, 
1999: 48). Nous constatons que Jean-Jacques ne coïncide pas avec la figure de l'homme 
traditionnel, lequel maîtrise la situation, mais qu'il semble plutôt dominé par elle. Le personnage 
masculin se retrouve dans une position où il ne réussit pas à obtenir le respect de son entourage, 
et ce, malgré sa recherche d'un idéal masculin. En fait, tout ce que Jean-Jacques arrive à faire, 
c'est de tourner en dérision la virilité, ou alors de se montrer carrément incapable de représenter 
ce modèle. 
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4.13. Des représentations genrées équilibrées des actions 
Le profil psychologique de Jean-Jacques le relie surtout à la sensibilité et à la mollesse. 
Néanmoins, un équilibre entre les caractéristiques féminines, telles que la passivité, l'émotivité, 
l'attente et le soin prodigué aux enfants, et masculines, comme l'activité, le mouvement, 
l'infidélité et la conquête, est présent dans ses actions. 
Jean-Jacques est actif par son infidélité avec Sonia. Après quelque temps à éprouver une 
attraction pour elle, il fait les premiers pas vers elle, en lui demandant s'il est vrai qu'elle a un 
fiancé (celle-ci le prétendait en effet pour éviter tout harcèlement {ECB : 24)). Elle lui révèle 
qu'elle a menti et « le soir même, ils march[ent] côte à côte » {ECB : 29). Donc, c'est le 
protagoniste qui initie la relation avec Sonia. Ensuite, malgré le choc émotionnel qu'il subit à la 
rupture de Claire, Jean-Jacques se ressaisit bientôt : il « n'[est] pas du genre à se laisser abattre. 
Après une bonne nuit de sommeil, il repr[end] un rythme de vainqueur. Tous les soirs, après le 
travail, il pass[e] voir sa fille chez Sabine » {ECB : 77). Jean-Jacques associe la tristesse à 
l'inaction et l'activité à la victoire, référant par le fait même à la dichotomie féminin/masculin : 
inaction/action, mollesse/dureté, dépendance/indépendance, coopération/compétition (Préjean, 
1994 : 47). Le personnage masculin de Foenkinos valorise le mouvement pour se rapprocher du 
statut de gagnant, autrement dit, de la virilité. Par la suite, lorsque le protagoniste réalise 
l'ampleur de sa perte, il se précipite chez Sabine et exige des nouvelles de son épouse {ECB : 86). 
Il tente de communiquer avec elle, mais celle-ci ignore ses appels. Alors, il engage un détective 
pour connaître ses faits et gestes, tout comme Claire l'avait fait avec lui. 
Jean-Jacques se montre moderne en matière de paternité; il s'occupe de sa fille et 
participe à son éducation {ECB : 87,98, 137,169, 189). Il demande tout de même à la gardienne, 
Caroline, de s'installer chez lui pour veiller sur sa fille, à la demande de celle-ci. Ainsi, il est 
celui du couple qui est en charge de l'enfant, mais il ne contrôle pas tout à fait la situation, 
puisqu'il doit demander de l'aide extérieure. De ce fait, il ne semble pas totalement adapté à la 
monoparentalité. Il se situerait alors plus près de la masculinité traditionnelle, vu qu'il doit être 
secondé par une figure féminine pour veiller sur Louise. 
Par ailleurs, tout en étant celui qui a initié la relation avec Sonia, Jean-Jacques demeure 
plutôt passif dans son rapport avec celle-ci. Ainsi, l'invitation à un rapport sexuel provient de 
Sonia, puisque Jean-Jacques « se satisfai[t] de leurs promenades fugitives ». Pour lui, « c'était 
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une période de latence, et cette période aurait pu durer longtemps » (ECB : 29). Puis, Sonia y met 
fin en lui disant que « le mieux [serait qu'ils] couch[ent] ensemble assez rapidement. Une fois la 
chose faite, [ils] ser[ont] plus détendus » (ECB : 29). La femme contrôle la situation, en suggérant 
l'idée qu'ils aient des relations sexuelles, suggestion que Jean-Jacques s'empresse d'accepter; 
mais alors que celle-ci propose son appartement comme lieu de rencontre, Jean-Jacques reprend 
les rennes en proposant de se retrouver dans un hôtel (ECB : 29). Le protagoniste fait également 
preuve de passivité lorsque Claire le quitte. Jean-Jacques demeure sous le choc, ne réagissant pas 
sur le coup. Il cesse de voir Sonia (sans la prévenir), et guette le retour de sa conjointe. Malgré 
ses tentatives pour s'en remettre, son état dépressif ne fait que s'aggraver, au point où son patron 
le force à prendre des vacances (ECB : 136). Le narrateur précise que Jean-Jacques se sent lesté 
par son entourage, alors qu'il aurait mieux accepté d'être vu comme « un sportif qui perd un 
match, et simplement un match » (ECB : 136). Une fois de plus, le personnage accepte mal de ne 
pas être apte à contrôler la situation, de ne pas représenter l'homme vainqueur, compétitif, 
projetant plutôt l'émotivité, la lâcheté, l'instabilité et l'attente. 
4.1.4. Le discours de la modernité 
Au contraire des actions du protagoniste qui prônent l'image d'un vainqueur, d'un 
conquérant, nous identifions dans le discours de l'instance narrative d'En cas de bonheur une 
certaine dévalorisation de la virilité moderne. Les comparaisons faites par le narrateur concernant 
Jean-Jacques tournent en dérision l'homme qui cherche à appliquer les nouvelles 
valeurs attribuées à la masculinité : « Jean-Jacques perdait ses repères dans le monde moderne, il 
avait tenté d'être un homme de notre époque, un héros simple et efficace, un héros capable 
d'avoir une maîtresse et une vie familiale » (ECB : 134-135). La focalisation du narrateur se 
concentre sur le point de vue de Jean-Jacques, qui exprime, dans cette description, sa vision du 
mâle actuel. Celui-ci prouve sa virilité par la séduction et la performance sexuelle tout en 
préservant sa vie familiale; celui qui fait preuve de suffisamment de duplicité pour vivre deux 
vies en parallèle. Jean-Jacques tient des propos indulgents à l'égard de ce modèle, puisqu'il tente 
lui-même de l'incarner. Le héros moderne se résume, selon cette perspective, à un homme volage 
et irresponsable. Foenkinos dépeint donc le caractère dérisoire des exigences de la masculinité en 
qualifiant de « héros » l'homme qui se croit masculin et viril par sa duplicité. Cette assertion est 
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d'ailleurs validée par le personnage qui témoigne d'une conscience des stéréotypes de la 
masculinité, tel l'homme marié qui trompe sa femme, lorsqu'il raconte la joie que lui procure son 
aventure avec Sonia : « Il considérait la part dangereuse de cette euphorie et se sentait 
terriblement ridicule dans son cliché d'homme marié » (ECB : 15). Jean-Jacques montre par cette 
mention l'aspect banal et récurrent de l'adultère chez l'homme marié. 
Également, des clichés sur l'homme célibataire sont mis de l'avant par le discours 
narratif, notamment à travers la figure d'Édouard. Le célibataire est perçu comme un être 
débauché, qui doit se montrer disponible en tout temps, apte à séduire toutes les femmes. Ainsi, 
le narrateur établit-il le programme de Jean-Jacques en nouveau célibataire : « Toutes les 
particules de son corps, à commencer par son foie, devraient s'adapter au célibat, à la débauche, à 
la sexualité facile » (ECB : 72). Jean-Jacques exprime son envie, au début du récit, la « vie [...] 
trépidante » (ECB : 14) de célibataire d'Édouard, comparativement à sa relation avec Claire où il 
n'éprouve plus d'exaltation au côté de celle-ci. Édouard encourage d'ailleurs Jean-Jacques à 
tromper Claire (ECB : 14) pour combler le manque de sexualité dans la vie de son ami. Toutefois, 
Jean-Jacques réalise lorsqu'il se retrouve seul, sans Claire et Sonia, incapable de séduire, qu'il 
préfère une relation sérieuse plutôt que ce type de liberté; même Édouard, le prototype du 
célibataire endurci, avoue à Jean-Jacques qu'il « fai[t] semblant depuis des années [...] [d'aimer] 
cette vie de célibataire soi-disant extatique » (ECB : 143), lui qui se montrait si fanfaron au 
départ. Une fois de plus, les stéréotypes servent à témoigner de l'artificialité des actes produits 
pour représenter les paradigmes patriarcaux du système de sexe/genre. Puis, le discours du 
narrateur fait ressortir l'importance du désir de performance, de force chez les hommes : « Il 
aurait voulu [...] se sentir stable; [...] être un homme que rien n'arrête, dont rien ne perturbe la 
trajectoire tranquille » (ECB : 89), à l'instar du temps qui s'écoule sur sa montre. Mais Jean-
Jacques est incapable d'être cet homme. Il tente par tous les moyens de reproduire le modèle de 
l'homme viril, traditionnel, mais échoue chaque fois. Cet idéal paraît alors impossible à 
reproduire à l'époque moderne. 
Finalement, nous retrouvons une référence faite par l'instance narrative à la lâcheté et à la 
mollesse des hommes lors de certaines circonstances. Par exemple, Jean-Jacques pose un regard 
lubrique sur Caroline, la gardienne. Or, avant même qu'il n'ait pu initier une avance à son égard, 
celle-ci lui indique clairement que rien ne se passera jamais entre eux. Le protagoniste est alors 
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rassuré, du fait que «[...] les hommes n'[ont] [désormais] plus grand-chose à faire. Ils n'[ont] 
qu'à être eux-mêmes, gentiment lâches, honnêtement mous, et à attendre qu'une femme s'allonge 
ou non sur leur chemin » (ECB : 139). L'image de l'homme actif, dominant et maître de toutes 
les situations est encore annihilée dans le récit de Foenkinos. Caroline a déterminé les bases de 
leur relation employeur/employé : elle lui montre qu'elle ne subira pas d'harcèlement de sa part 
et elle précise même qu'il « n'[est] pas du tout [s]on genre » (ECB : 139). Jean-Jacques accepte 
cette déclaration, sidéré devant la soudaineté et la spontanéité de la remarque de sa gardienne. En 
bref, nous constatons que ce discours narratif sur les hommes ne montre pas une facette positive 
de la masculinité traditionnelle, ni même moderne. Le charmeur, le séducteur, l'homme qui 
recherche la conquête féminine paraît déchu et ridiculisé, pour faire plutôt place à un homme peu 
sûr de lui, hésitant et passif. 
*** 
Foenkinos semble remettre en question les valeurs traditionnelles de la masculinité, sans 
toutefois les remplacer par quelque chose de positif : l'émotivité et la sensibilité valorisent le 
personnage masculin, puisque cela l'expose sous un jour authentique, et la liberté qu'octroie le 
célibat est dévalorisée. Or, le mâle ne doit pas pour autant sombrer dans la passivité et la lâcheté, 
qui sont toujours jugées péjorativement. Enfin, Jean-Jacques représente la paternité de la nouvelle 
génération, le père qui s'occupe un peu plus de ses enfants, même si quelques lacunes persistent 
dans son intégration des fonctions parentales. 
4.2. Claire : la représentation de la modernité 
Le modèle de la femme moderne réfère à une personne autonome sur le plan économique, 
familial, sexuel et social (Chaumier, 1999 : 73, 161, 187; Daoust, 2005 : 148; Lôwy, 2006 : 31, 
32). La femme ne dépendrait donc plus de l'homme et ne serait plus assujettie à lui. Le 
personnage féminin de Foenkinos, Claire, illustre bien ces nouveaux acquis. 
4.2.1. Une autonomie économique et une beauté féminine 
Claire est indépendante du point de vue économique; elle gère une boutique de 
cosmétiques à l'aéroport de Roissy. Son métier concerne les soins attribués à la beauté physique, 
un domaine généralement associé à la féminité normative, ce sur quoi nous élaborerons plus en 
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détails lors de l'analyse de l'aspect physique du personnage féminin. Toutefois, la protagoniste 
occupe un poste de gestion, compétence autrefois associée à la masculinité10. 
En ce qui concerne son apparence physique, tout comme pour Jean-Jacques, elle est peu 
détaillée. Nous savons toutefois que Claire est belle (ECB : 18, 119, 168, 180). La beauté évoque 
la féminité, car la femme se doit de prendre soin d'elle pour être jolie, charmante, et ainsi plaire à 
son mari (Guionnet et Neveu, 2004 : 39,161; Hurtig et Pichevin, 1986 :165; Préjean, 1994 : 71). 
Un aspect distingue Claire des personnages féminins précédents; l'impression de liberté qui se 
dégage de chaque partie de sa physionomie. La femme traditionnelle est considérée comme étant 
la possession de l'homme (Guillaumin, 1992 : 24), mais la femme moderne peut, au contraire de 
son homologue traditionnel, disposer de son corps à sa guise, trait que la plupart des autres 
personnages féminins partageaient. La différence, dans ce cas-ci, se situe dans la description des 
parties du corps de Claire, qui met précisément l'accent sur leur caractère libre et indépendant : 
ici, on dit de sa chevelure qu'elle semblait « viv[re] d'une manière autonome » (ECB : 16); là, 
alors qu'elle vit son aventure avec Igor, « ses seins et ses hanches, ses genoux et ses lèvres, ses 
mollets et ses épaules, son dos et sa nuque » sont apparentés à « [d]es artistes en plein come-
back » (ECB : 85). Nous pouvons ainsi constater que le corps de la femme paraît vivre par lui-
même, sans être contrôlé par l'homme d'aucune façon; il semble sans attache, comme s'il 
possédait sa propre volonté. 
4.2.2. La force de caractère et l'indépendance 
Sur le plan psychologique, Claire fait preuve de plus de rationalité et de contrôle que son 
mari. Elle témoigne de quelques faiblesses, mais sans tomber dans l'apathie ou le pathétisme. 
Ainsi garde-t-elle la maîtrise d'elle-même; elle est autonome, active, elle est même qualifiée de 
« froide » et « rigide » à plusieurs reprises dans le récit (ECB : 15, 18, 39, 48, 54). D'ailleurs, elle 
vit d'abord l'infidélité de son mari avec une certaine indifférence, du fait que « face à la certitude 
d'être trompée, elle ne se sentait pas affectée » (ECB : 21), ayant elle-même déjà considéré 
l'option de l'adultère. Puis, elle manifeste une grande autonomie après avoir quitté son mari : elle 
n'indique jamais à celui-ci l'endroit où elle habite (ECB : 63, 88, 117, 144), et c'est elle qui 
10 Notons que la loi française Roudy appliquée en 1983, loi qui interdit, dans le secteur privé, toutes discriminations 
professionnelles et salariales entre les sexes (Sineau et Tardy, 1993 : 78) a favorisé l'accès des femmes à des postes 
de haut niveau. 
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décide quand elle veut le revoir. Elle prouve ainsi son agentivité et son indépendance, puisqu'elle 
ne revient pas aussitôt auprès de Jean-Jacques quand ce dernier lui demande de reprendre leur vie 
ensemble. Le personnage féminin de Foenkinos ne dépend pas de l'homme : il peut gérer sa vie 
et ses choix, au contraire de la femme traditionnelle qui doit obéir aux exigences de son mari 
(Delphy, 1998,2001). 
Claire fait tout de même montre d'une certaine émotivité, mais ne pleure qu'une seule fois 
dans le récit, lorsqu'elle revoit son mari et qu'elle réalise la distance qu'il y a désormais entre 
eux. Alors, « [u]ne fois dans la rue, elle s'effondr[e] en larmes » (ECB : 169). Sinon, elle est 
attristée de connaître l'identité de la maîtresse de Jean-Jacques, mais sans en être dévastée. 
Cependant, quand elle apprend par Igor que Jean-Jacques l'a fait rechercher par un détective, 
« [p]our la première fois depuis longtemps, elle pens[e] à son mari avec émotion » (ECB : 119). 
Sans être insensible, donc, elle exprime tout de même une pensée rationnelle et logique qui 
renvoie selon le schéma traditionnel à la masculinité. Elle ne dévoile pas facilement ses émotions 
et semble toujours garder le contrôle de la situation, comme lors de sa rupture avec Jean-Jacques, 
où elle agit spontanément, mais par le ton convaincu et les paroles concises qu'elle emploie, « on 
aurait dit qu'elle avait planifié [son geste] depuis des siècles » (ECB : 63). 
Avec Jean-Jacques, elle expose un certain côté maternel. Lorsqu'elle apprend qu'il la 
trompe, elle se trouve « [p]ar moments, [...] prise du désir de le prendre dans ses bras, de lui dire 
qu'elle l'aim[e], de lui dire qu'elle sa[it] tout, et que rien de tout ça n'[es] grave » (ECB : 21). Par 
cette réaction, elle révèle une passivité qui la rapproche quelque peu de la féminité traditionnelle, 
malgré son tempérament autonome et rationnel. 
4.2.3. Le modèle de la femme active 
Le profil sémantique de Claire nous a jusqu'ici montré une personnalité forte et 
indépendante. Nous retrouvons des traits similaires dans ses actions. Claire se comporte en tant 
que sujet : elle prend ses décisions et les applique. Par exemple, soupçonnant son mari 
d'infidélité, elle engage un détective pour le suivre. Puis, ne pouvant plus tolérer son hypocrisie, 
elle le quitte. Une force certaine se dégage d'ailleurs de son attitude lorsqu'elle se dirige vers 
Jean-Jacques qui est allongé dans le hamac et qu'elle s'apprête à le lui annoncer : « [...] il y avait 
dans cette démarche anodine quelque chose de supérieur, quelque chose qui attirait d'une 
manière puissante le regard, quelque chose qui avait la force d'arrêter le temps » (ECB : 55). Il 
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est intéressant de noter qu'à l'annonce de sa décision, elle fait sombrer sa mère, Renée, en 
catatonie, parce que celle-ci n'a jamais osé se séparer de son mari, du fait que « [t]ant de regards 
pesaient sur [elle]; le poids de toutes les générations de femmes la précédant; c'était une 
impossibilité ancestrale » (ECB : 153). Foenkinos évoque ainsi l'évolution entre les différentes 
générations de femmes en ce qui concerne leur droit de disposer librement de leur personne. La 
femme moderne, représentée par Claire, se distingue de la femme traditionnelle, figurée ici par 
Renée, par sa liberté d'action et de choix. Elle est propriétaire de son corps et peut décider de 
quitter le milieu familial à sa libre discrétion, une option qui ne s'offrait pas facilement à la 
femme avant la libéralisation du divorce en 1975 (Sineau et Tardy, 1993 : 149). 
Donc, Claire quitte la maison familiale; elle vit ensuite une aventure avec Igor, puis, elle 
part en voyage à Berlin avec celui-ci, et lorsqu'elle apprend que Jean-Jacques l'a fait rechercher, 
elle reprend contact avec lui. Les actions de Claire sont ainsi marquées du signe de la liberté et de 
l'indépendance. D'ailleurs, le fait que ce ne soit pas elle qui s'occupe de sa fille et qu'elle laisse 
celle-ci à sa meilleure amie pendant la rupture dévoile une nouvelle avenue pour la femme; celle-
ci n'est plus la première instance parentale obligée, elle peut relayer la garde de l'enfant à 
d'autres; conséquemment, elle peut jouir d'une plus grande autonomie personnelle. 
Le personnage féminin de Foenkinos n'a cependant pas toujours fait preuve d'initiative. 
Au départ, Claire était passive envers Jean-Jacques. Avant qu'il ne la trompe, elle le trouvait si 
prévisible qu'« [e]lle pouvait prévoir son comportement, les mots qu'il dirait. Toujours, il lui 
souriait. Elle aurait voulu qu'il la touche, qu'il caresse ses cheveux, même fugitivement » (ECB : 
19). C'est donc dire qu'avant qu'elle réalise qu'il la trompe et prenne la décision de le laisser, elle 
faisait montre d'une attitude passive, car elle restait en attente. De plus, elle supporte pendant un 
temps l'infidélité de son mari, tout en le sachant (ECB : 37, 39, 47). Elle témoigne par son 
comportement de la tendresse et de l'amour envers son conjoint, ainsi que de la compréhension à 
propos de leur situation. Claire est à un certain point attendrie par les attentions de Jean-Jacques, 
assez pour qu'après un ses départs précipités, pour lequel il lui donne une excuse peu crédible, 
elle « n'[a] pu se retenir de rire » (ECB : 20) en pensant à toutes les précautions qu'il a prises 
pour qu'elle ne soupçonne pas son infidélité. Les réactions de Claire renvoient autant à la 
féminité qu'à la masculinité, présentant un équilibre entre les différents paradigmes du système 
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de sexe/genre, par sa compréhension, sa tendresse, sa maturité et une certaine indifférence face à 
la situation. 
Le personnage féminin de Foenkinos se rapproche beaucoup plus du modèle de la femme 
moderne, à la fois émancipée, même s'il est toujours engoncée dans certains traits. Mais tout de 
même, il prend ses propres décisions et ne dépend pas de son mari. Elle illustre de la maturité et 
de la rationalité, en dégageant même une certaine puissance, qui fait d'ailleurs défaut à son mari. 
4.2.4. Un discours de clichés 
Dans le roman En cas de bonheur, les discours à propos des femmes, qui proviennent 
autant du narrateur que des personnages, sont plutôt diversifiés. De nombreuses assertions 
générales revêtent plusieurs significations, du plus pur cliché jusqu'aux affirmations trahissant un 
nette conscience de genre. Le discours sur Claire, et plus généralement sur les femmes, est plus 
important, dans le texte, que les descriptions la concernant. 
Avant tout, nous constatons que les personnages masculins du roman (Jean-Jacques et 
Igor) considèrent Claire comme un être fragile. Aux yeux de Jean-Jacques, elle est « timide » et 
apparaît comme « [un] amour d'ange, bibouze et bébé poule» (ECB: 130), qualificatifs qui 
l'infantilisent, à l'encontre des traits qui ressortaient de son profil sémantique. Elle paraît 
également « fragile » {ECB : 67) dans le regard d'Igor, qui se sent soudainement viril et sûr de 
lui, loin de la personne gênée qu'il est normalement, lorsqu'il sert Claire dans ses bras. La 
perception des personnages masculins contredit la force et l'indépendance qui émanent du 
personnage de Claire. Tout se passe comme si cette perception leur était nécessaire pour valider 
leur virilité, laquelle est valorisée avant tout par la fragilité de la femme. De plus, lorsque Claire 
prend un temps de repos du travail à la suite de sa séparation, Jean-Jacques compare cela au 
« genre de congé qu'on prend quand on est enceinte » {ECB : 89). Pour lui, « [Claire] accouch[e] 
d'une décision » {ECB : 89); elle est ainsi reliée à la maternité, ramenée à sa fonction 
reproductrice, même dans ses choix. 
À plusieurs reprises, les personnages masculins évoquent aussi leur incompréhension à 
l'égard des femmes, comme si elles appartenaient à un autre monde {ECB : 27, 64, 80, 80). Ils 
parlent ainsi de la « mécanique des femmes » {ECB : 27), des hommes qui sont « des touristes 
au pays de la femme » {ECB : 80) et de survivance dans le « monde féminin » {ECB : 80). Les 
hommes, dans le récit de Foenkinos, semblent incapables de comprendre les femmes, comme si 
88 
celles-ci étaient d'une tout autre espèce. Par leurs analogies, ils instaurent une distance entre le 
monde masculin et le monde féminin, renvoyant à l'idée de Différence, c'est-à-dire à la 
dichotomie du système de sexe/genre qui suppose que l'homme et la femme possèdent des 
natures différentes (Badinter, 1992; Lôwy, 2006). 
Toutefois, les descriptions du monde féminin ne réfèrent pas seulement au paradigme 
traditionnel. À certains moments, elles sont actualisées, mais alors, l'image de la femme est 
dépeinte péjorativement, notamment par le recoins à l'ironie. Ainsi, les femmes posséderaient le 
pouvoir de décision sur le plan amoureux, selon le discours de Jean-Jacques, et les hommes 
n'auraient plus qu'à suivre leur volonté : « Jean-Jacques trouva que les femmes, de nos jours, 
étaient vraiment formidables. Elles vous aimaient ou elles ne vous aimaient pas, et, au bout du 
compte, les hommes n'avaient plus grand-chose à faire » (EBC : 139). Nous dénotons une 
certaine raillerie de la femme moderne indépendante et dominatrice qui contrôlerait non 
seulement sa vie, mais aussi celle des hommes, qui eux devraient se soumettre. La situation se 
serait inversée, selon cette perception de la femme, sans pour autant être jugée meilleure que 
lorsque l'homme était dominant. De plus, la femme devancerait l'homme dans tous les 
domaines : « [s]auf pour la mort, les femmes ont toujours de l'avance sur les hommes » (ECB : 
15). Le récit fait entendre du ressentiment envers la nouvelle situation de la femme, suggérant 
qu'elle domine dans toutes les situations. La femme traditionnelle est alors désuète selon ce 
discours. La figure de la féminité dans En cas de bonheur renvoie à un modèle plus moderne que 
traditionnel, qui ne paraît cependant pas toujours positif. 
Il importe néanmoins de prendre en considération que beaucoup de ces assertions 
générales sur les femmes n'ont pas de véritables portées idéologiques, utilisant des éléments de 
comparaisons souvent absurdes, et ne semblant être employées que pour tourner en dérision les 
clichés et les phrases toutes faites sur le système de sexe/genre. Par exemple, le narrateur 
introduit la description de la chevelure de Claire en invoquant des croyances croates; l'une 
d'entre elles indiquent qu'« [i]l est préférable d'entrer chez une femme par le cheveu », l'autre 
« que les événements importants de la vie d'une femme s'annoncent par les cheveux » (ECB : 
16). L'instance narrative énonce aussi, lorsqu'il parle des femmes se situant dans un cadre de 
porte, telle Sonia ou Caroline quand elles parlent à Jean-Jacques, que « les femmes qui restent 
suspendues dans [un] entre-deux accentuent leur sensualité » (ECB : 27). Puis, une autre 
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généralisation sur les femmes de la part du narrateur concerne l'endroit où Claire se réfugie après 
sa rupture avec Jean-Jacques : « [à] l'instar de beaucoup de criminels traqués, les femmes quittant 
leur mari qui végète dans un hamac retournent se réfugier sur le lieu de leur enfance » (ECB : 
65). Ainsi, le narrateur surexploite les énoncés généraux sur les femmes, diminuant par le fait 
même leur valeur symbolique, tout en ridiculisant les phrases clichés employées sur la féminité 
par son ton sentencieux. 
*** 
En bref, le personnage féminin de Foenkinos projette, selon plusieurs points, les 
caractéristiques de la femme moderne : une autonomie aux points de vue économique, familial, 
personnel, sexuel et social et une moins grande sensiblerie, comparativement à la femme de la 
période patriarcale, et ce, autant sur le plan de son profil sémantique que sur celui de ses actions. 
Claire demeure toutefois maternelle envers son mari, tout en étant capable de laisser son enfant à 
sa meilleure amie pour prendre du temps pour réfléchir. Néanmoins, le discours des personnages 
masculins apporte une grande nuance dans cette interprétation de la femme indépendante, car leur 
perception de la féminité renvoie à une image de femme traditionnelle : Claire s'y trouve associée 
à la fragilité et à sa fonction maternelle. Ils véhiculent aussi une pensée de la différence; la 
femme appartient à un autre monde, auquel ils ne comprennent pas le mode de vie. De plus, le 
discours du narrateur, par le point de vue de Jean-Jacques, ironise sur la femme moderne 
égalitaire qui aurait usurpé la position dominante autrefois occupée par l'homme. Finalement, par 
son ton sentencieux, l'instance narrative tourne en dérision les assertions sur les femmes et met à 
mal l'utilisation des clichés en les surexploitant et en les dépouillant de toute portée idéologique. 
43. Jean-Jacques et Claire : une relation réciproque et moderne 
À la suite de l'analyse des profils sémantiques de chacun des deux personnages 
principaux, nous verrons maintenant que la distinction des traits masculins et féminins semble 
fondée sur la complémentarité, mais à l'opposé du paradigme traditionnel de sexe/genre : Jean-
Jacques posséderait plus de traits dits féminins et Claire, ceux dits masculins. Puis, nous dénotons 
une certaine fusion entre Claire et Jean-Jacques, surtout dans leurs actions. Enfin, le discours 
paraît énoncer la réalité du couple moderne, avec les familles recomposées, les divorces et 
l'amour qui serait plus éphémère. 
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4.3.1. Une complémentarité Inversée 
On l'a vu, les deux personnages font preuve d'indépendance sur le plan économique, et de 
plus, ils prennent tous deux un congé durant leur séparation (ECB : 167). Nous pouvons donc 
voir une certaine égalité dans la mesure où l'homme autant que la femme doit se remettre et se 
reposer du choc émotionnel qu'a causé la rupture. En ce qui concerne la relation physique entre 
les deux protagonistes, elle est si peu détaillée que nous pouvons difficilement identifier le type 
de relation en jeu. Cependant, deux éléments en ressortent : Jean-Jacques est associé à la 
passivité, puisqu'il juge son corps mou, et qu'il voudrait le renforcir, tandis que l'autonomie 
conférée au corps de Claire l'associe à l'activité. Ces caractéristiques renversent les éléments du 
paradigme traditionnel, dont on sait qu'il prévoit une relation fondée sur la complémentarité. 
La comparaison des profils sémantiques semble elle aussi déboucher sur une certaine 
complémentarité renversée, pourrait-on dire, du fait que les caractéristiques principales des 
personnages sont la mollesse et la lâcheté pour Jean-Jacques (ECB : 25, 31, 47, 54, 96, 98, 134, 
136), la fermeté, la froideur et l'indifférence pour Claire (ECB : 15, 18, 21, 39,48, 54, 63, 127). Il 
y a toutefois quelques moments où les deux personnages éprouvent les mêmes émotions. Ainsi, 
Jean-Jacques projette d'afficher un certain détachement, devant Sabine, en surface du moins, 
lorsqu'il va voir Louise chez elle : « Il tenterait d'être indifférent à la décision de sa femme, 
persuadé que sa froideur la ferait revenir. Mais face à sa fille des brèches d'intense émotion 
brisaient ses tentatives de paraître » (ECB : 77). Cet extrait illustre bien l'aspect calculé de 
certaines attitudes chez Jean-Jacques, qui croit pouvoir, en reproduisant la dureté associée à la 
masculinité, toucher sa conjointe, sans qu'il n'éprouve vraiment cette insensibilité. Claire révèle 
également quelques failles dans sa froideur. Par exemple, lorsqu'elle découvre l'identité de la 
maîtresse de Jean-Jacques, elle admet à Igor « qu'jelle est] plus triste qu'[elle] ne le pensai[t] » 
(ECB : 41). Elle est donc elle aussi émotivement affectée, mais moins que Jean-Jacques semble-t-
il. Alors, tous deux peuvent être forts et faibles, émotifs et indifférents. Les caractéristiques 
autrefois attribuées soit au féminin, soit au masculin, peuvent se vérifier tant chez l'homme que la 
femme. La relation ne se compose donc pas que d'égalité ou de complémentarité : un compromis 
entre la relation complémentaire qu'entraîne le paradigme patriarcal et la relation égalitaire 
qu'amène la pensée moderne. 
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Un dernier élément rapproche les protagonistes de ce nouveau rapport significatif d'un 
entre-deux : la conservation d'un désir de fusion qui maintient l'indépendance de chacun des 
sujets du couple. L'amour moderne, tel que présenté par le sociologue Serge Chaumier, « exige 
du couple l'intensité de la fusion et du partage sans réserve - conduisant à ne faire qu'un - en 
même temps que s'exprime la volonté de conserver une part d'autonomie et de ne pas disparaître 
en tant que personne » (1999 : 73). Le désir de fusion est encore bien présent, mais l'individu se 
doit de conserver sa liberté, son autonomie, car « la crainte de dépendance affective [...] devient 
de plus en plus marquée », même qu' « il apparaît [désormais] socialement dangereux pour une 
femme de se consacrer trop exclusivement à son amour » (Chaumier, 1999 : 73). La description 
de l'amour dépeint décrit bien le rapport entre les deux personnages principaux : ils maintiennent 
leur identité propre, cependant leur rapport tend vers une symbiose inconsciente, puisque 
l'instance narrative nous indique que « [c]e que ni Jean-Jacques ni Claire ne savaient, c'est qu'ils 
restaient unis dans leurs balancements d'humeur. Déprimés en même temps, soulagés en même 
temps, ils vivaient leur séparation dans un rythme de couple » (ECB : 101). Ils semblent ne faire 
qu'un, par le fait qu'ils vivent leurs émotions au même instant. Ce phénomène de fusion se 
manifeste de façon plus aiguë dans leurs actions. 
4.3.2. Une réciprocité qui tend vers la fusion 
En observant les actions des personnages principaux, nous identifions ce même lien de 
symbiose et d'individualité chez Jean-Jacques et Claire; leur unicité, leurs actions identiques les 
apparentent, mais aucun des personnages ne perd son identité au profit de celle l'autre. La 
symbiose entre les deux personnages n'est pas créée seulement par la complémentarité, mais 
aussi par la similarité des actions, du fait que chacun semble réagir de façon semblable à la 
séparation. 
Les deux personnages principaux se rencontrent grâce à une coïncidence de 
lecture : « [i]ls lisaient tous les deux Belle du Seigneur d'Albert Cohen, et en étaient pratiquement 
à la même page. Ils avaient échangé leurs livres, et fini la lecture sur le livre de l'autre » (.ECB : 
19). La relation de Jean-Jacques et Claire se construit à partir du principe de réciprocité, puisque 
leur premier contact est de partager et d'échanger des connaissances littéraires. Leur rapport 
évolue ensuite pour se fonder sur la symbiose; de nombreuses actions sont décrites avec le 
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pronom personnel « ils », impliquant que ceux-ci font exactement le même acte (ECB : 19, 101, 
145,165, 166, 167, 167, 170, 175, 180, 182, 190). Par exemple, lorsqu'ils ont déménagé dans le 
quartier qu'ils désiraient au début de leur mariage, « [i]ls avaient voulu, à tout prix, vivre près 
[du] restaurant [...] où ils avaient dîné ensemble pour la première fois » (ECB : 167). L'emploi 
du pronom personnel à la troisième personne du pluriel fait montre d'un type de relation se 
situant entre la fusion et la réciprocité, du fait que le couple vit en parfaite harmonie, sauf qu'au 
contraire de la symbiose traditionnelle qui demandait qu'un des deux sexes se perde dans l'autre 
(Huston, 1990 : 151, 166), chacun des individus garde son identité. De même, les protagonistes 
vivent leur séparation en symbiose, puisque le pronom de la troisième personne du pluriel ne les 
différencie pas et qu'une seule métaphore décrit la réaction des deux personnages, ce qui suggère 
qu'ils ressentent des sentiments similaires : « Ils étaient deux confusions avec des jambes » 
(ECB : 169). Ils vont jusqu'à dire les mêmes paroles dans un contexte similaire, mais avec des 
personnes différentes (ECB : 47, 78) : c'est d'abord Claire qui lance ironiquement à Jean-
Jacques, après une remarque sur la difficulté de choisir entre des pâtes et de la pizza dans un 
restaurant italien : « C'est tout le problème de la vie » (ECB : 47), puis, celui-ci va reprendre cette 
réplique lorsque Sonia émet, sans le savoir, la même réplique que lui au même restaurant (ECB : 
78). Finalement, les deux protagonistes ressentent un vide sans la présence de l'autre, car 
« [c]hacun s'endormait toujours de son côté; s'endormait, en quelque sorte, avec l'absence de 
l'autre » (ECB : 170). Les personnages ne semblent complets, selon cet énoncé, que si l'un est 
auprès de l'autre; la dimension fusionnelle et celle de la complémentarité entrent ici en jeu, 
puisqu'un individu ne peut être entier qu'avec une personne de l'autre sexe (Badinter, 1986 : 
149). 
Selon Michel Bozon, « le couple contemporain n'est pas seulement cette référence au 
sentiment amoureux», on y retrouve «aussi l'importance croissante qu'y ont pris [...] les 
domaines et les intérêts individuels des conjoints » ainsi que « le rôle essentiel que la sexualité 
assume désormais dans la constitution puis dans l'entretien de la relation conjugale » (2001 : 
240). L'individualité et la sexualité, qui prennent place principalement dans une optique de 
procréation dans un couple traditionnel, dominent dans les relations modernes. Si les besoins 
individuels et les rapports sexuels souffrent, on quitte la personne pour mieux combler nos désirs 
avec une autre personne. Dans le couple des protagonistes d'En cas de bonheur, les relations 
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sexuelles se faisant rares, Jean-Jacques développe un rapport intime avec Sonia, et Claire 
partagera aussi, de son côté, une relation extraconjugale. Au début de son aventure avec Sonia, 
Jean-Jacques admet qu'il éprouve une « tension terrible » (ECB : 31) à l'idée que quelqu'un les 
surprenne ensemble, « mal à l'aise, il est persuadé que tout le monde le regarde dans la rue » 
(ECB : 31). La relation entre Claire et Igor, quant à elle, se déroule après la séparation du couple 
formé par les protagonistes, cependant «Claire se sen[t] [tout de même] troublée, pour la 
première fois, par une impression d'adultère » (ECB : 117) lorsqu'elle part pour Berlin avec son 
amant, car « [m]ême si elle s'estim[e] séparée de Jean-Jacques, l'idée de faire un voyage avec un 
autre homme lui paraî[t] nettement plus violente que de faire l'amour avec cet homme » (ECB : 
117). L'impression d'adultère et le sentiment de culpabilité relié à celui-ci sont donc présents 
chez les deux personnages. Sous le coup de cette culpabilité, les deux recourent au mensonge. 
Alors qu'elle passe une soirée auprès d'Igor, Claire ment à Jean-Jacques à son retour : « Elle 
balbutia, sans faire aucun effort dans le mensonge, qu'elle avait passé la soirée à réconforter 
Sabine » (ECB : 45). Jean-Jacques, pour sa part, fait appel à une agence d'alibis pour berner 
Claire sur ses rendez-vous avec Sonia (ECB : 19, 39). 
Une fois la rupture définitive, ils se partagent équitablement la garde de Louise; chacun 
s'occupe d'elle à la maison durant une semaine et laisse ensuite la place à l'autre parent (ECB : 
169). Cette répartition montre l'égalité qui règne dans le couple moderne, puisque, dans une 
relation traditionnelle, c'est surtout la mère qui s'occupe de l'enfant. Ce partage des fonctions 
familiales renvoie ainsi aux « nouvelles aspirations démocratiques des couples, qui permettent 
aux femmes de déléguer un certain nombre de tâches domestiques et inclinent les hommes à 
passer plus de temps avec leurs enfants » (Blôss, 2001 : 57). Le récit de Foenkinos, par les 
actions des personnages, met donc en scène la nouvelle répartition des tâches chez les couples 
modernes. 
Les personnages de Foenkinos montrent donc une certaine égalité dans l'administration 
du privé et dans leurs actes, tout en préservant l'idéal de la fusion; les éléments constitutifs de 
l'amour moderne. 
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433. Discours sur les relations modernes 
Dans En cas de bonheur, un discours sur la réalité des couples modernes se fait entendre. 
Selon la perception de Jean-Jacques, si ces couples sont instables, c'est en raison de la courte 
durée des relations actuelles, où l'amour étemel serait un mythe, ce qui crée un vaste réseau de 
familles recomposées. Ainsi, Jean-Jacques cherche à se convaincre, après huit années de mariage, 
« que son désir d'une autre femme [est] aussi inéluctable que l'érosion de son propre couple » 
{ECB : 15). Le personnage masculin semble donc énoncer la fragilité des couples actuels qui 
seraient voués à éclater. D'ailleurs, le divorce semble devenu une banalité, puisque leur enfant, 
Louise, « ne parai[t] pas du tout affectée par cette possibilité; c'[es]t une enfant moderne entourée 
d'enfants modernes dont les parents avaient déjà divorcé. Tous se sépar[ent] tôt ou tard. Elle 
sa[it] que les siens [ont] déjà tenu huit ans, c'[est] plus qu'admirable » {ECB : 137). Le roman 
aborde ainsi une problématique affectant les couples modernes : le haut taux de divorce présent 
dans cette génération. 
La démarcation d'avec la génération précédente est signifiée lorsque la mère de Claire vit 
un choc émotionnel au moment où celle-ci lui annonce qu'elle quitte Jean-Jacques. Jadis, Renée 
avait envisagé s'enfuir avec un autre homme et laisser son mari, « [m]ais à son époque, l'adultère 
était considéré comme un délit » {ECB : 154), même si « elle était persuadée que bientôt tout le 
monde divorcerait, que le mariage deviendrait juste une manière de glorifier un amour pendant 
une période de vie » {ECB : 154). La réplique de Renée renvoie à la hausse du taux de divorce 
depuis la libéralisation de celui-ci, ainsi que la règle deux poids deux mesures, selon laquelle il 
était plus grave pour une femme de tromper son mari, tandis que « l'adultère du mari ne pouvait 
servir de cause de séparation de corps pour la femme que si cette dernière démontrait qu'il 
entretenait sa concubine au domicile conjugal » (Sineau et Tardy, 1993 : 21). Par cette 
comparaison, Foenkinos illustre entre la situation de la mère et de la fille les différentes positions 
des couples à deux époques différentes : celle du mariage traditionnel, qui prive la femme de ses 
droits conjugaux, et celle de la relation moderne, qui lui offre au contraire la liberté de choix. 
Or, cette nouvelle réalité entraîne la recomposition des familles, comme se l'imagine 
Jean-Jacques avec un scénario où Claire vivrait avec un autre homme : « C'était la mode en ce 
moment. Les médias aiment les familles recomposées. Louise allait jouer avec Marc. Il devait 
s'appeler Marc, tout comme Luc roulerait dans les draps avec Claire. Ça serait beau, cette roulade 
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de recompositions » (ECB : 113). Se fait réellement entendre, dans le récit de Foenkinos, un 
discours social où la réalité des relations actuelles, qui sont plutôt basées sur l'égalité que la 
complémentarité, est énoncée; la femme jouit désormais d'une liberté d'action, dans sa relation 
conjugale, sans en pâtir plus que son conjoint. Elle est considérée égale à lui. 
D'ailleurs, le narrateur effleure la notion de construction sociale des identités sexuelles 
lorsque Claire, au cours d'une relation sexuelle avec Igor, le chevauche : « Le véritable sexe est 
une déconstruction sociale. Claire, dans les moments de respiration, se positionnait sur Igor. Ses 
hanches charmaient ses côtes. Il la prenait par la nuque, et demeurait dans l'impossibilité 
psychique d'être brutal » (ECB : 125). D'un côté, par l'emploi des mots « déconstruction 
sociale », l'auteur renvoie au constructionnisme et suggère que la société place l'homme en 
position de dominant, mais que la femme peut également prendre ce rôle dans la relation 
sexuelle. Le rapport dominé/dominant, comme le montre l'exemple de la relation sexuelle entre 
Igor et Claire, est alors contextuel et il varie; il serait une fabrication et peut par le fait même être 
modifié, telle Claire qui se situe sur Igor et le domine. D'un autre côté, on retrouve une certaine 
part de dérision dans cette inversion des rôles, puisque le seul endroit où la femme se place en 
position de domination est dans la chambre, dans l'intimité du couple. Foenkinos prend ainsi acte 
des changements survenus dans la société actuelle en dépeignant la réalité d'aujourd'hui, sans 
toutefois déconstruire les stéréotypes du système de sexe/genre. En effet, la notion de différence 
des sexes reste fortement imprégnée dans les propos du narrateur, comme le désigne la 
description de la première relation sexuelle entre Jean-Jacques et Sonia. Celui-ci se considère 
comme « Christophe Colomb » et le corps de sa maîtresse, « son Amérique » (ECB : 30). La 
dichotomie du genre qui passe en partie par la domination de l'homme sur la femme, dans ce cas-
ci par la métaphore de l'homme en conquérant et de la femme en conquise, persiste, malgré le 
discours moderne de Foenkinos sur les relations hommes/femmes. 
Enfin, Foenkinos, sans remodeler les critères de la féminité et de la masculinité, puisqu'ils 
sont encore bien ancrés dans les repères traditionnels, soit par l'idée de Différence, soit par 
l'ironie du narrateur sur certains aspects des relations postféminismes, dépeint les rapports 
hommes/femmes contemporains, un présent empreint de dérision. De plus, il décrit les nouvelles 
problématiques des couples modernes selon une perspective plutôt nihiliste; celles des familles 
recomposées et de la difficulté à maintenir une relation à long terme; des problématiques qui ne 
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renouvellent en rien les relations hommes/femmes, étant tout simplement d'actualité. Foenkinos 
signale également, par la relation René/Renée, les lacunes du couple traditionnel, où la femme ne 
possédait aucun droit de décision sur son propre mariage. D'un côté ou de l'autre, moderne ou 
traditionnel, le constat qui ressort de ces portraits de couple est empreint de pessimisme et 
témoigne d'une instabilité relationnelle. 
*** 
En conclusion, nous dirons que Foenkinos ne reconstruit en rien le système déjà établi, 
mais produit un discours de dérision sur les relations de sexe/genre. Le profil du personnage 
masculin se rapproche plutôt de la féminité, sans pour autant être dénigré pour sa sensibilité, au 
contraire, il en est valorisé. Ainsi, la séduction et la virilité chez l'homme sont l'objet de 
commentaires ironiques. Néanmoins, la lâcheté et la mollesse sont toujours dévalorisées; 
cependant ces caractéristiques semblent être considérées péjorativement autant pour l'homme que 
la femme. Puis, l'homme décrit par Foenkinos s'implique dans la vie familiale, remplissant 
autant les fonctions de la mère que du père, même s'il manifeste encore quelques lacunes à 
s'occuper de façon autonome de son enfant. En ce qui concerne le personnage féminin, il est plus 
agentif et autonome que la femme traditionnelle. Sa fonction maternante ne constitue plus le 
noyau de son identité, Louise est laissée à Sabine à la séparation de ses parents, même si quelques 
références à la maternité parsèment le discours de Jean-Jacques. Ensuite, les discours exposent 
des idées préconçues sur les agissements attribués à l'homme et à la femme. Donc, nous pouvons 
faire une distinction entre le discours élaboré par les personnages, qui met de l'avant les 
stéréotypes du genre, et le profil sémantique de ceux-ci, qui, par lui-même, contredit les clichés. 
Finalement, le couple Claire/Jean-Jacques illustre ce même phénomène : il représente une 
relation moderne aux prises aussi bien avec les valeurs traditionnelles qu'avec les valeurs 
contemporaines. Il se base ainsi sur un principe de complémentarité (inversée) et d'égalité, tout 
en témoignant des problématiques actuelles des couples qui auraient une durée de vie plus courte, 
créant des bouleversements sur les plans familial et social. Bref, le récit met en scène surtout des 
personnages et des rapport sociaux de sexe modernes dans le roman En cas de bonheur. 
CONCLUSION 
Notre étude avait pour but de mesurer l'impact du féminisme des années 1970 sur la 
vision des auteurs masculins québécois et français contemporains éduqués dans la nouvelle 
pensée de partage et d'équité entre hommes et femmes à travers les modèles identitaires et 
relationnels qu'ils proposent. Notre analyse s'est attardée sur le système de sexe/genre pour 
observer l'importance de ses redéfinitions dans la littérature selon une perspective masculine. 
Nous voulions plus précisément vérifier l'importance des changements apportés chez les 
personnages masculins et féminins, en prenant pour indices leur profil professionnel, sémantique, 
actantiel et discursif, et des rapports amoureux, pour déterminer s'ils étaient davantage 
complémentaires ou réciproques. 
Le premier chapitre de notre mémoire portait sur Le sourire des animaux de Grégory 
Lemay (2003). Nous avons pu constater que Lemay reproduit en général les stéréotypes du 
système de sexe/genre, même s'il trace un portrait quelques fois nuancé de ses personnages 
féminin et masculin. Le protagoniste se différencie légèrement d'un modèle masculin traditionnel 
par son statut professionnel, son apparence et une certaine sensibilité. Il n'en demeure pas moins 
que les traits principaux le caractérisant ne dérogent pas aux définitions traditionnelles : l'orgueil, 
la possession, la conquête sexuelle et le libertinage. Les attributs de je oscillent ainsi entre la 
féminité et la masculinité. Cependant, le protagoniste dévalorise la première, qu'il juge comme 
une faiblesse, au profit de la seconde. Le discours narratif valide cette préférence, puisque le 
narrateur se clame Homme devant Sonia, pour obtenir ses privilèges de mâle. Il est vrai qu'il relie 
parfois son comportement à l'enfance et qu'il émet des invectives à l'égard de son attitude virile. 
Pourtant, ce jugement péjoratif n'est guère récurrent; les commentaires en ce sens sont trop peu 
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nombreux pour pouvoir conclure qu'ils appuient une volonté de renouvellement des normes de la 
masculinité. 
Pour sa part, le personnage féminin affiche une certaine hybridation. Il incorpore certes 
des traits dits féminins, mais aussi quelques caractéristiques dites masculines. D'un côté, Sonia 
est féminine physiquement, de même que sémantiquement, du fait qu'elle est sensible, émotive, 
capricieuse. D'un autre côté, elle est autonome, agressive, émancipée sexuellement et rationnelle 
à certains moments. Cependant, le discours narratif contrecarre cet équilibre. Le narrateur 
rapporte la féminité à la nature, à la maternité, à la domesticité et formule plusieurs 
généralisations péjoratives sur les femmes. Lemay ne fait alors que reconduire les stéréotypes sur 
les femmes, en dépit du portrait sémantique plus hybride du personnage féminin. 
La relation entre le narrateur et Sonia fait montre d'une instabilité provenant des 
modifications apportées par le féminisme; elle se situe entre la complémentarité et la réciprocité. 
Je et Sonia constituent un couple moderne dans la mesure où ils sont économiquement 
indépendants. De plus, ils projettent tous deux une dualité féminin/masculin, par leur sensibilité, 
leur jalousie, leur possessivité et leur côté protecteur respectifs. Enfin, le vocabulaire employé par 
le narrateur dénote une certaine réciprocité entre les personnages, puisque celui-ci a souvent 
recours au pronom personnel « on » pour décrire les actions commîmes aux protagonistes. Mais 
les clichés de la dichotomie patriarcale sont toujours utilisés pour les décrire par ailleurs; je 
représente l'esprit, la création, le dominant; Sonia, pour sa part, symbolise la corporalité, la 
procréation, la dominée. Leur relation se compose dans ce cas-ci d'un rapport d'opposition et de 
complémentarité. Donc, le couple /e/Sonia illustre une certaine intégration des préceptes 
égalitaires, tout en étant incapable de rompre complètement avec les assises patriarcales. 
Dans Carnets de naufrage, de Guillaume Vigneault (2001), l'auteur apporte une nouvelle 
perspective à la masculinité du fait qu'il présente les faiblesses de celle-ci en manifestant une 
conscience de genre à son personnage masculin principal. En fait, le protagoniste correspond à 
une description traditionnelle de l'homme patriarcal. Son comportement le relie à la 
virilité (orgueil, combativité, agressivité, désir de performance sexuelle); il incarne le mâle 
courageux et valeureux. Il se distingue néanmoins du personnage lemayen par le jugement qu'il 
porte envers lui-même. Lorsque Alexandre élabore sur son attitude masculine et virile, il énonce 
la plupart du temps une faille reliée à cette conduite, qui consiste en la révélation de la facticité de 
sa virilité, de la mention d'un apprentissage culturel justifiant son comportement ou d'une remise 
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en question de ses gestes, de ses réelles capacités masculines. Il interroge ce faisant les 
fondements de la masculinité, en la chargeant parfois même d'une valeur négative. Cette brèche 
dans la masculinité est également mise de l'avant dans le discours du narrateur. Les propos de ce 
dernier rapprochent d'abord métaphoriquement le personnage masculin d'un prédateur, mais 
ensuite, d'un enfant, d'un animal domestique. L'homme dominant perd de sa superbe par le 
rapprochement à l'enfance, à la domesticité : des attributs de la féminité. Ainsi, Alexandre 
représente l'homme traditionnel par son profil sémantique et ses actions, cependant le discours 
qu'il emploie éraille cette masculinité patriarcale et dévoile les imperfections de celle-ci. 
Nos conclusions concernant Marlène l'établissent comme un personnage postmoderne, 
arborant autant de féminin que de masculin. Le principal trait féminin de Marlène est son aspect 
physique, qui reconduit le couplage femme/corporalité. Sinon, la féminité s'amalgame à la 
masculinité par l'orgueil et la fragilité qui la caractérisent sémantiquement, actantiellement et 
discursivement. Sur le plan discursif, Vigneault n'emploie aucun commentaire péjoratif contre les 
femmes, aucun stéréotype de genre, même qu'au contraire, il confère une valeur positive aux 
gestes et émotions féminines, à l'encontre de la mentalité patriarcale qui leur attribue une valeur 
négative. 
La vision valorisante de la féminité est également perceptible dans le récit de Vigneault 
dans le rapport entre Alexandre et Marlène. La relation amoureuse mise en scène est 
représentative de l'impact du féminisme, s'établissant sur un rapport d'égalité et de réciprocité. 
Nous décelons une exception à ce portrait égalitaire entre les deux personnages, lorsque 
Alexandre se comporte en bourreau envers Marlène, et que celle-ci demeure passive. Toutefois, 
ces réactions dénotent l'étanchéité du genre, puisque Alexandre se positionne également en 
victime et donne le statut de bourreau à Marlène. Il résulte de tout cela un rapport presque 
entièrement construit sur l'égalité et la réciprocité. 
Les amants du n'importe quoi constituait le troisième roman analysé. Florian Zeller ne 
renouvelle nullement la dichotomie patriarcale. Tristan et Amélie incarnent respectivement le 
modèle de la masculinité et de la féminité. Les quelques dérogations à ces portraits traditionnels 
proviennent du fait que Tristan ressent des remords quant à son rôle de protecteur envers Amélie, 
étant incapable de la quitter malgré la tristesse qu'il lui inflige, et Amélie éprouve de la honte et 
de la culpabilité vis-à-vis de son attitude de dominée. Également, le discours du narrateur affiche 
une mince faille dans cette représentation typique de la pensée traditionnelle. Celui-ci critique la 
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conduite insensible et conquérante de Tristan, en plus de suggérer l'aspect destructeur d'une 
relation basée sur la domination. Or, le narrateur ne s'oppose en rien à la figure de la féminité que 
symbolise Amélie, même qu'il transpose dans le récit plusieurs clichés sur les femmes, entre 
autres ceux de la femme-enfant, de la femme-mère, de la femme tentatrice, en plus de juger 
péjorativement les femmes placées en position de puissance. Peut-être désapprouve-t-il la virilité 
masculine, mais il ne fait que reproduire et reconduire les stéréotypes féminins, voire railler les 
femmes possédant un quelconque pouvoir sur les hommes. 
Notre dernier chapitre se concentrait sur En cas de bonheur de David Foenkinos. Ce 
roman ne s'éloigne pas de la pensée de la différence des sexes, en bâtissant des personnages à 
partir de traits féminins et masculins conventionnels. Il apporte néanmoins une nouvelle 
perspective du genre dans la mesure où, à certains égards, le féminin est arboré par l'homme et le 
masculin par la femme. Jean-Jacques essaie d'être l'archétype de la masculinité (infidélité, 
séduction, orgueil, fierté). Chaque tentative se révèle infructueuse et il regrette ses gestes après 
les avoir posés. Il devient alors un homme passif et émotif. Claire se situe à l'opposé : de passive 
et inactive qu'elle était avant l'infidélité de son mari, elle se montre presque insensible, 
séductrice, autonome une fois que l'événement s'est produit. Depuis cette dichotomie inversée, 
leur relation repose majoritairement sur l'égalité et la réciprocité. Ils partagent la garde de leur 
fille, éprouvent des émotions communes et agissent similairement. Cependant, une fois de plus le 
discours narratif détonne avec ce schéma égalitaire. Les hommes se font reprocher leur mollesse 
et leur lâcheté, mais les femmes sont tournées en dérision pour leur accès au pouvoir, leur 
autonomie. Les assertions sur les femmes sont nombreuses et les identifient comme des 
personnes d'une nature différente, inaccessible à l'univers masculin, reconduisant la pensée de 
l'éternel féminin. Sur la question des rapports homme/femme, le discours narratif se fait nihiliste 
sur l'état actuel des relations homme/femme, c'est-à-dire le taux de divorce élevé et les familles 
recomposées. Or, la perception du couple traditionnel est également teintée de pessimisme, par la 
mise en scène du couple René/Renée qui témoigne des limitations imposées aux femmes 
traditionnelles, dont l'impossibilité de divorcer si l'homme ne le désire pas. L'instabilité des 
rapports homme/femme actuels ressort de ces couples traditionnels et modernes qui critiquent 
respectivement leur type de relation. 
Il est important de noter ici que les limites qu'impose la rédaction d'un mémoire nous ont 
empêchés de nous attarder à la présence d'ironie dans les œuvres à l'étude comme cette donnée 
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l'aurait mérité. Nous nous sommes attardés aux traces de dérision dans En cas de bonheur, car 
celles-ci se manifestaient dans l'ensemble du discours narratif portant sur les hommes et les 
femmes; nous ne pouvions alors les ignorer sans altérer l'analyse des représentations du système 
de sexe/genre dans le discours narratif. 
Nous pouvons tirer quatre grandes conclusions de notre étude. D'abord, l'analyse des 
personnages masculins a révélé peu d'évolution majeure du côté des reconfigurations identitaires 
en regard du système de sexe/genre. À l'exception du personnage de Lemay, tous les 
protagonistes arborent une apparence typiquement masculine. Aussi, ils intègrent une certaine 
sensibilité, une ouverture à l'émotion, mais celle-ci est encore perçue comme une faiblesse pour 
Jean-Jacques, Alexandre et Tristan. De plus, la performance sexuelle valide la virilité de 
l'homme chez tous les auteurs masculins, ainsi que l'orgueil, la compétition et l'agressivité. 
Vigneault se démarque de ce modèle par les nuances qu'il apporte au comportement masculin de 
son personnage et par la conscience de celui-ci de son intégration sociale des normes de la 
virilité. Bref, aucune réelle reconfiguration de la masculinité n'est perceptible dans les écrits des 
quatre auteurs. 
Toutefois, un élément qui n'avait pas été pris en considération dans l'hypothèse de 
départ confère certaines nuances à ces conclusions : le discours narratif établit une distance dans 
la saisie du comportement masculin traditionnel des personnages principaux. Dans chacun des 
romans étudiés, il arrive en effet que le narrateur atténue les actions et paroles des personnages 
principaux. Lemay, Vigneault et Zeller relient leur personnage à l'enfance. Les personnages 
masculins incarnent donc de grands enfants, qui essaient d'agir en adulte. Cette comparaison 
récurrente à l'enfance montre alors une faille dans le portrait de la masculinité traditionnelle de 
ces personnages, du fait qu'un homme ne doit en aucun cas être associé à l'enfant pour être 
considéré comme masculin. De plus, chez Lemay et Vigneault, les narrateurs autodiégétiques 
émettent quelques récriminations à l'égard de certaines de leurs propres attitudes viriles. Dans le 
récit lemayen, le discours narratif emploie un vocabulaire péjoratif à l'égard du comportement 
viril de je; dans Carnets de naufrage, la distance provient de la « conscience du genre » (Varikas, 
1986) du personnage principal. Cela étant, Lemay ne parvient pas à ébranler le système de 
sexe/genre : son personnage ne pose pas les gestes conséquents pour altérer l'identité virile. Par 
contre, Vigneault attribue une valeur négative et remet en question certaines actions masculines 
par la conscience de genre manifestée par son personnage masculin, abordant une possibilité de 
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redéfinition de la masculinité, sans lui-même la mettre en œuvre. Du côté des auteurs français, 
c'est le dispositif narratif, l'emploi de narrateurs extradiégétiques, qui permet d'instaurer une 
distance entre les comportements des personnages principaux et le discours du narrateur. Ainsi, 
les narrateurs omniscients émettent bien, ça et là, quelques jugements également sur les décisions 
et réactions des personnages masculins principaux. Bref, les auteurs analysés, même s'ils 
représentent dans leur récit des hommes traditionnels, égratignent cette masculinité, suggérant 
que la masculinité peut être critiquable, qu'elle n'est pas intouchable et inchangeable, comme 
l'expose l'idéologie patriarcale. Les quatre auteurs étudiés ne reconstruisent en rien la 
masculinité, mais ils nous proposent des remises en question qui sont bien d'actualité. 
De leur côté, les personnages féminins affichent une certaine hybridation des traits de 
genre. Ils présentent en effet une intégration de plusieurs traits masculins, sur le plan de leur 
autonomie et de leur agentivité notamment. Toutefois, tels qu'ils sont dessinés, les personnages 
de Sonia et d'Amélie demeurent dominés par leurs émotions et ils sont tous deux associés à la 
faiblesse et à la fragilité par les narrateurs. Pour leur part, Claire et Marlène témoignent d'une 
réelle hybridation; elles illustrent une force de caractère, une indépendance sur tous les plans 
(quoique celle de Claire est en évolution) et une vulnérabilité plus discrète. Par ailleurs, nous 
dénotons une plus grande indépendance des personnages québécois, du fait que Sonia et Marlène 
sont dès le début du récit émancipées dans leur relation conjugale. Nous ne retrouvons pas a 
priori cette même autonomie des personnages féminins dans les œuvres françaises; Amélie ne 
manifeste aucune agentivité, puis Claire s'émancipe après l'infidélité de Jean-Jacques. De plus, 
l'analyse des discours narratifs permet d'observer une différence entre les perspectives d'écriture 
québécoises et françaises. Sauf pour Vigneault, qui ne semble présente aucune généralisation sur 
les femmes, aucune mise de l'avant des stéréotypes de genre, les trois autres auteurs déploient 
dans leur discours narratif des assertions péjoratives sur les femmes; les auteurs français vont 
même jusqu'à tourner en dérision les nouvelles libertés et privilèges de celles-ci. Se profile alors 
du ressentiment envers le mouvement féministe et les redéfinitions identitaires qu'il a provoqués, 
au contraire de ce qu'évoquaient les profils sémantiques des personnages. L'homme est 
dévalorisé pour sa masculinité trop traditionnelle, la femme, pour sa trop grande émancipation. 
Puis, nous identifions, tel que supposé, une instabilité dans les rapports amoureux 
contemporains. Nos conclusions nous indiquent que les relations sont encore majoritairement 
complémentaires ou opposées sur le plan sémantique (fort/faible, indépendance/dépendance, 
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infidélité/fidélité, orgueil/ouverture, etc.)- Néanmoins, les relations hommes/femmes mises en 
scène se fondent sur un partage des tâches équitable chez la plupart des auteurs (Foenkinos, 
Lemay et Vigneault), c'est-à-dire que les personnages féminins sont économiquement 
autonomes, ce qui est représentatif de l'époque contemporaine. Les actions des personnages font 
également montre d'une certaine égalité et réciprocité dans la relation. Les personnages féminins 
manifestent autant de liberté, d'agressivité que les personnages masculins. Aussi, le discours est 
similaire dans les quatre romans; il met en scène des relations de couple modernes, en énonçant 
les nouvelles problématiques qui les touchent : l'amour éphémère, le divorce, la séparation, qui 
sont tous des phénomènes plus fréquents qu'auparavant, quoique une perception nihiliste des 
relations modernes se ressent chez les auteurs français. Le vocabulaire indique souvent la relation 
de réciprocité entre les protagonistes, quoiqu'un désir de fusion soit notable aussi dans les propos 
de certains personnages (Lemay et Foenkinos), 
Finalement, notre hypothèse concernant la différence de pensée entre les auteurs 
québécois et les auteurs français s'avère juste. Nous identifions un discours plus empreint de 
clichés sur les femmes chez les auteurs français, ce qui peut appuyer les propos de Florence 
Montreynaud qui clame que « la France est [...] un vieux pays macho pour tout ce qui concerne 
la dignité des femmes » (Durand, 2002 : 10). Lemay émet bien quelques assertions dépassées sur 
les femmes, mais les écrivains français émettent des commentaires négatifs sur les positions de 
pouvoir et de domination attribuées aux femmes, en plus de reconduire la vision de l'éternel 
féminin. Vigneault se distingue nettement des trois autres; il n'a recours à aucun vocabulaire 
péjoratif à l'égard des femmes; plus encore, il déploie une certaine conscience critique en tenant 
un discours sur la socialisation masculine. En ce qui concerne les portraits sémantiques des 
personnages, nous constatons également une certaine différence entre les écrivains français et 
écrivains québécois. Les personnages masculin et féminin sont construits similairement, entre le 
traditionalisme et la modernité, cependant les personnages féminins français, particulièrement 
Amélie, manifestent une plus grande dépendance que les personnages féminins québécois. Les 
rapports amoureux se situent entre la complémentarité (Lemay et Zeller) et l'égalité (Vigneault et 
Foenkinos), mais le discours élaboré par les auteurs français sur les relations traditionnelles et 
modernes est plus teinté de nihilisme que celui des auteurs québécois. Ainsi, ces derniers 
semblent manifester une plus grande avancée sur le plan de la vision des rapports 
hommes/femmes, et certainement une plus grande ouverture à l'égard des acquis des femmes. De 
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plus, Guillaume Vigneault est l'auteur qui s'éloigne le plus des normes du système de sexe/genre, 
par sa prise de conscience des processus d'acculturation, le portrait qu'il fait d'un personnage 
féminin hybride et par la réciprocité qu'il installe entre ses personnages. Toutefois, notre corpus 
est trop restreint pour nous permettre de généraliser et de porter de réelles conclusions à partir de 
ce seul roman. 
L'examen des identités de sexe/genre et des relations amoureuses dans ces quatre romans 
écrits par des hommes ayant grandi dans des sociétés relativement transformées par le féminisme 
nous aura permis de constater que la pénétration de la pensée féministe chez les hommes est 
beaucoup plus lente, plus difficile que chez leurs homologues féminins. Le tiraillement des 
hommes entre leurs acquis traditionnels, qui les privilégiaient, et l'égalité qu'apporte la 
modernité paraît bien présent dans les romans analysés. Au terme de cette étude, il apparaît un 
point d'ancrage de la reconduction des stéréotypes du système de sexe/genre commun à trois des 
auteurs : l'homosocialité. En effet, les propos échangés entre je et Luc, Alexandre et Félix, Jean-
Jacques et Edouard se rapportent souvent à l'élaboration d'une figure masculine traditionnelle et 
à l'énonciation de stéréotypes sur les femmes. L'entre-hommes, lieu préservé du féminin, et, 
donc, de la mixité, semble ainsi figurer l'espace privilégié pour perpétuer l'idéologie patriarcale, 
les modèles identitaires et les types de relations amoureuses qu'elle a configurées. 
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